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Die  Tragweite,  die  dem  Chiaroscuro-Holzschnitt  –  bekannt  unter  den  polyglotten  Be-
zeichnungen Clair-obscur-Holzschnitt, tonaler Farbholzschnitt bzw. Helldunkel-Holzschnitt1 
– im Zeitalter der Renaissance zukam, ist eng mit dem Genre der Handzeichnung, dem in 
jener Zeit allgemeine Beachtung entgegengebracht wurde, verbunden. Im Hinblick auf das 
Bestreben der Maler,  die der Zeichnung innewohnende transzendente Idee (disegno)2 für 
eine breitere Öffentlichkeit anschaulich zu machen, bedurfte es seitens der Kunstschaffenden 
spezifischer reproduktionstechnischer Mittel  und Fertigkeiten.  In Süddeutschland, wo die 
frühesten bekannten Helldunkelschnitte  im ersten Jahrzehnt des 16.  Jahrhunderts  hervor-
gebracht  wurden,  offenbarte  sich  die  anfängliche  Fortentwicklung  dieses  xylografischen 
Verfahrens  durch  die  Ergänzung  des  einfachen  Linienholzschnitts  vermittels  der  Hinzu-
nahme von einer zusätzlichen Farbtonplatte, wodurch der linienbetonte Druck zugleich mit 
einem einheitlichen färbenden Grundton hinterlegt  wurde.3 Das Hervortreten von Glanz-
lichtern  im Druckbild  wurde  mittels  der  Ausschneidung,  das  heißt,  der  Entfernung,  be-
stimmter Segmente der Farbtonplatte erzielt, deren Aussparungen auf dem Blatt als nicht 
bedruckte, weiß bleibende Abschnitte sichtbar sind. Vorbild für dieses Stilmittel waren die 
bereits im 15. Jahrhundert in der Künstlerpraxis geschätzten Helldunkelzeichnungen, welche 
auf eingefärbtem Papier mithilfe des Metallstifts, des Pinsels oder der Feder gefertigt und 
unter der Verwendung zusätzlicher Weißhöhungen geschaffen wurden.4 
Im italienischen Cinquecento war es der Formschneider Ugo da Carpi, der sich einige Jahre 
nach den ersten deutschen Exponaten darum verdient gemacht hatte, den Helldunkel-Holz-
schnitt  respektive  den  Chiaroscuro-Holzschnitt  in  dem  damaligen  kulturellen  und  wirt-
schaftlichen Knotenpunkt Venedig bekannt gemacht zu haben.5 Von der anfänglichen Be-
schäftigung  mit  der  Helldunkel-Holzschnittvariante  der  Zweiplattendrucktechnik,  bei  der 
nur eine einzige Farbtonplatte Gebrauch fand und welcher Ugo da Carpi sich hauptsächlich 
während seines venezianischen Aufenthaltes, möglicherweise auch noch in den ersten Jahren 
1 Vgl.: Koschatzky 1972, S. 50; Friedländer 1970, S. 235.
2 Vgl.: Vasari 2004a, S. 194.
3 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 84; Matile 2003, S. 12; Bialler 1993, S. 12.
4 Vgl.: Matile 2003, S. 12. 
5 Vgl.: Matile 2003, S. 46.
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in Rom bediente, ließ er jedoch bald ab, um sich ab dem Jahre 1518 in Rom ausschließlich 
einer komplexen Mehrplattendrucktechnik6 zu widmen.7 Hierbei wurden bis zu vier oder 
fünf  Farbtonplatten  in  farblich  präzise  aufeinander  abgestimmten  Verhältnissen  in  den 
Druckprozess miteinbezogen, dank welcher auch Farbflächen auf dem Blatt wiedergegeben 
werden konnten. Die traditionell verwendete schwarze Strichplatte wurde für die Hervor-
bringung des Bildmotivs zusehends obsolet.8 Auf diese Weise konnte mittels  der Druck-
grafik  eine  malerische  Wirkung  auf  dem  Blatt  nachempfunden  und  zu  der  als  Vorbild 
dienenden,  lavierten  und  zugleich  weißgehöhten  Federzeichnung  ein  entsprechendes 
Äquivalent  geboten werden.9 Im zeitlichen sowie örtlichen Umkreis Ugo da Carpis sind 
zwei bedeutende Formschneider, Antonio da Trento sowie Niccolò Vicentino zu nennen, die 
in Italien in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts in der Chiaroscuro-Holzschnitttechnik 
tätig wurden und durch ihr druckgrafisches Oeuvre, welches sie unter der Verwendung des 
Helldunkel-Holzschnitts  erschaffen  hatten,  in  die  Annalen  der  Kunstgeschichte  Eingang 
gefunden haben.10 
In der vorliegenden Abschlussarbeit soll der Versuch unternommen werden, den Zusammen-
hang zwischen dem fertig gestellten Chiaroscuro-Druck und dem vorbildhaften zeichner-
ischen  Konzept  bzw.  der  malerischen  Bildquelle  des  jeweiligen  Künstlers  näher  zu  be-
schreiben, um solcherweise Rückschlüsse aus der Form des Zusammenspiels der Strichplatte 
und  Tonplatte(n)11 mit  den  von  den  Formschneidern  selbst  hervorgebrachten  unter-
schiedlichen  Flächen-  und  Liniensystemen  ziehen  zu  können.  Freilich  unterliegt  dieses 
Untersuchungsziel  grundsätzlichen  Beschränkungen,  da  eine  bedeutende  Anzahl  von 
Zeichnungen,  die  den  hier  besprochenen  Xylografen  als  Vorlagen  zustatten  kamen,  im 
Getriebe der Geschichte verloren gegangen sind. In weiterführender Vertiefung der in der 
Einleitung dargelegten Untersuchungsgegenstände,  Problem- und Fragestellungen wird in 
der  Folge  in  zwei  Kapiteln  zum  einen  auf  den  etymologischen  Sinngehalt  der  beiden 
6 Bereits der Helldunkelholzschnitt mit der Bezeichnung Der Tod überfällt ein Liebespaar aus dem Jahr 1510 
von Hans Burgkmair d. Ä. bezeugt seine Betätigung in der Mehrplattendrucktechnik mit insgesamt drei 
Druckplatten (vgl.: Matile 2003, S. 103; Landau/Parshall 1994, S. 198). 
7 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 41.
8 Vgl.: Matile 2003, S. 12.
9 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 84; Matile 2003, S. 12; Bialler 1993, S. 14.
10 Vgl.: Matile 2003, S. 105, 134.
11 Die schriftliche Angabe von Tonplatte(n) bezieht sich hierbei auf die zwei unterschiedlichen Varianten im 
Chiaroscuro-Holzschnittverfahren,  der  Zweiplattendrucktechnik,  bei  der  lediglich eine Tonplatte  zur  An-
wendung kam und die Mehrplattendrucktechnik, bei der bis zu vier Tonplatten beansprucht wurden.
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Begriffe  chiaro-scuro sowie  clair-obscur zum anderen auf die technischen Gesichtspunkte 
des  Helldunkelholzschnitts  näher  eingegangen.  Ein  kursorischer  Abriss,  der  dem eigent-
lichen Hauptteil vorangestellt ist, referiert im Anschluss die historischen Grundbedingungen 
der  Druckgrafik  und  soll  dem  Leser  einen  konzisen  Überblick  über  die  maßgeblichen 
Einflüsse erlauben, die zu Beginn des 16. Jahrhunderts notwendig gegeben sein mussten, um 
eine kunsttechnische Erfindung wie die des Chiaroscuro-Holzschnitts möglich werden zu 
lassen. Das  Kernstück  dieser  Arbeit  befasst  sich  schließlich  mit  dem  italienischen 
Chiaroscuro-Holzschnitt, dieweil hierfür die erste Hälfte des 16. Jahrhunderts eingehender 
in den Blick genommen wird. Im Besonderen wird hierbei auf Ugo da Carpis Leistungen auf 
dem Gebiet  des  einfachen  Helldunkel-Holzschnittverfahrens  sowie  die  Ausformung,  die 
dieses  hin  zur  einer  Mehrplattendrucktechnik  genommen hatte,  ausführlich  erörtert.  Der 
zweite Abschnitt ist den italienischen Chiaroscuro-Holzschneidern Antonio da Trento und 
Niccolò Vicentino gewidmet, die zum Umkreis Ugo da Carpis gezählt werden können und 
sich – in Hinblick auf ihre Helldunkelschnitte – wie dieser an denselben Künstlern orientiert 
haben. Eine daran anschließende komparative Betrachtung der Chiaroscuro-Drucke der drei 
vorgestellten  Formschneider  soll  Licht  auf  die  unterschiedliche  Gebrauchsweise  der 
jeweiligen Holzplatten, die im Chiaroscuro-Holzschnittverfahren verwendet wurden, werfen.
Terminologie
Die  Bezeichnungen  Chiaroscuro-Holzschnitt  bzw.  Clair-obscur-Holzschnitt  lassen  sich 
etymologisch zum einen  auf das französische Begriffspaar  clair-obscur zum anderen auf 
dessen  italienisches  Pendant  chiaro-scuro zurückführen  und  sind  ins  Deutsche  mit  dem 
Ausdruck  hell-dunkel übersetzt  worden.12 Helldunkel  ist  ein  kunsttheoretischer  Begriff, 
welcher erstmalig in der Frührenaissance, namentlich bei Cennino Cennini13 und bei Leon 
Battista Alberti, sowie bei Leonardo da Vinci14 ausführlich Behandlung erfuhr und sowohl 
12 Vgl.: Matile 2003, S. 12.
13 Ältere Quellentexte berichten bereits  über  die Wirkungen,  die in  der  Malerei  dank der  Anwendung des 
Helldunkelverfahrens realisiert werden können. Dementsprechend schrieb Cennino Cennini am Ende des 14. 
Jahrhunderts in seinem Lehr- und Handbuch der Malerei, dem Libro dell´Arte, auf welche Weise der Maler 
unter Rücksichtnahme der Lichtquellen die Verteilung von Licht und Schatten, das heißt, das „rilievo chiaro  
e scuro“ (Cennino Cennini 1859, Kap. IX), zum Zweck der Steigerung der plastischen Wirkung (rilievo) der 
abgebildeten Figuren und Gegenstände zu beachten habe (vgl.:  Ilg 1970,  Kap.  IX).  Licht  und Schatten  
werden bei Cennini durch hell- und dunkelwirkende Farben erreicht (vgl.: Vasari 2004a, S. 190-191). 
14 Leonardos  wissenschaftliche  Befassung  mit  dem Begriff  des  chiaroscuro kann  im  Traktat  der  Malerei 
Trattato della Pittura (Codex Urbinas 1270) nachgelesen werden (vgl.: Leonardo da Vinci, Ludwig, 2,1882, 
S. 56-57, 80-85). Die Nutzbarmachung des Helldunkels stellt bei Leonardo den ausschlaggebenden Maßstab 
für eine der Natur gemäße plastische Körperauffassung dar. Dabei geht er weit über Cenninis chromatische  
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auf dem Gebiet der Malerei als auch auf jenem der Druckgrafik für die Charakterisierung 
von Helldunkelverfahren verwendet wurde.15 Das Ziel der Nutzbarmachung von Hell- und 
Dunkelwirkungen in der Malerei war es, durch Licht und Schattenwirkungen eine plastische 
Erscheinung (rilievo)16 zu evozieren und auf diese Weise dem von der Natur Vorgegebenen 
am nächsten zu kommen.17 Vermöge dieser Maltechnik wurde es dem Maler möglich, mittels 
der tonalen Abstufungen von Schwarz und Weiß innerhalb der farbigen Modellierung auch 
in der Fläche eine scheinbare Dreidimensionalität zu erzeugen.18 Die Bedeutung, die dem 
Helldunkel in der künstlerischen Praxis im Verlauf der Kunsthistorie zugekommen ist, kann 
beispielsweise in  der  auf  monochrome Wirkungen abzielenden Malerei,  der sogenannten 
Grisaillemalerei, nachvollzogen werden, deren Anfänge bereits im frühen 14. Jahrhundert in 
Italien mit Giottos Steinmalerei in der Sockelzone der Capella degli Scrovegni in Padua um 
1305/06 und in späterer Folge in der französischen Illuminationsmalerei des Stundenbuches  
der  Jeanne  D`Evreux  von  1324-28  aufgespürt  werden  können.19 Im  Hinblick  auf  die 
Helldunkel-Anwendung  kann  auch  eine  Werkgruppe  von  Zeichnungen,  die  Draperie- 
Körper- und Modellstudien, welche im Laufe des 15. Jahrhunderts in Italien entstanden sind, 
hinzugerechnet werden.20 Oder etwa Andrea Mantegna, der sich in der zweiten Hälfte des 
15.  Jahrhunderts  dem  malerischen  rilievo in  unterschiedlichen  Medien,  wie  etwa  im 
Kupferstich, zuwendete, setzte grundlegende Maßstäbe in der druckgrafischen Produktion.21 
Im  ersten  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhunderts  wurde  jenes  theoretisch  diskutierte  und 
künstlerisch angewandte Prinzip des malerischen Helldunkels auf die Gattung des Holz-
schnitts übertragen.22 Die Bezeichnung ‚Chiaroscuro‘-Holzschnitt wurde gemeinhin für die 
italienischen  Blätter  gebraucht,  wohingegen  der  französische  Terminus  ‚Clair-obscur‘-
Holzschnitt,  welcher  heute als  allgemeiner Gattungsbegriff  für jegliche Helldunkel-Holz-
schnitttechnik  beansprucht  wird,  hauptsächlich  in  den  Ausstellungskatalogen  für  die 
Malweise hinaus, insofern er mittels der Zuführung von Schwarz zur eigentlichen Malfarbe eine Schatten-
wirkung sowie durch die Hinzunahme von Weiß zur Objektfarbe eine Erhellung erzielen konnte. Mit dieser  
maltheoretisch begründeten Methode wurde in der Malpraxis die Möglichkeit geschaffen, Phänomene der 
variierenden Licht- und Schattenwirkungen, nachzuahmen (vgl.: Vasari 2004a, S. 191; Ramírez 2000, S. 61).
15 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 9.
16 Vgl.: Vasari 2004a, S. 255-256.
17 Vgl.: Busch 2009, S. 21.
18 Vgl.: Busch 2009, S. 22.
19 Vgl.: Matile 2003, S. 104; Krieger 1995, S. 54.
20 Vgl.: Birke 1991, S. 24.
21 Vgl.: Busch 2009, S. 22.
22 Vgl.: Busch 2009, S. 29.
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deutschen Blätter Verwendung findet.23 Die in der Literatur ab und an vorzufindende Be-
zeichnung der Chiaroscuro-Blätter als ‚Farbholzschnitte‘ ist jedoch irreführend, insofern mit 
dem  Begriff  Chiaroscuro-Holzschnitt  nicht  auf  Buntfarbigkeit,  sondern  vielmehr  auf 
monochrome Wirkungen,  die  mittels  nuanciert  tonaler  Abstufungen  einer  Farbtoneinheit 
erzeugt werden, Bezug genommen wird.24
Die Technik des Chiaroscuro-Holzschnitts 
Unter einer Betrachtungsweise, die ihren Blick auf die Bestimmung des drucktechnischen 
Vorgangs als solchen richtet, handelt es sich im Falle des Chiaroscuro-Holzschnitts ebenso 
wie beim einfachen Holzschnitt um ein Hochdruckverfahren, bei dem der auf dem Papier 
hergestellte  Abdruck  vermittels  der  höherstehenden  Teile,  welche  die  Druckerfarbe 
aufnehmen, hervorgebracht wird.  In der richtigen Reihenfolge erfolgte der Druck der Ton-
platte  vor  dem Einsatz  der  Strichplatte.  Derweise  mussten  bereits  auf  der  eingefärbten 
Tonplatte die vom Formschneider gewünschten Glanzlichtern bestimmt und eingeschnitten 
werden.25 Basierend auf der Anzahl und auf der Wechselbeziehung der im Druckprozess 
verwendeten  Holzstöcke,  ist  zwischen  zwei  Kategorien  des  Helldunkel-Holzschnitts  zu 
unterscheiden:26 Die eine Kategorie einbegreift die aus dem traditionellen Linienholzschnitt 
entwickelte linear betonte Zweiplattendrucktechnik, bei der die schwarz eingefärbte Strich-
platte gleichwie beim einfachen Holzschnitt die Dominanz behält und sich für den gesamten 
Motivaufbau zuständig zeigt, sowie die zusätzlich zugeführte Farbtonplatte, welche für die 
Einfärbung des Grundtons des Papiers und obendrein für die Bestimmung sowie für die 
Ausschneidung der Glanzlichter herangezogen wurde.27 Die zweite Kategorie umfasst die 
später  entwickelte  Mehrplattendrucktechnik,  welche  für  den  Formschneider  einen  er-
heblichen  Mehraufwand  bedeutete,  da  mehrere  Holzblöcke  in  Beziehung  zueinander  in 
Form  geschnitten  und  anschließend  –  präzise  zusammengefügt  –  in  den  Druckprozess 
integriert werden mussten.28 
23 Vgl.: Kemmer 2003, S. 12.
24 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 10, 41.
25 Vgl.: Koschatzky 1972, S. 48-51.
26 Vgl.: Matile 2003, S. 103; Bialler 1993, S. 12. 
27 Vgl.: Matile 2003, S. 12.
28 Vgl.: Koschatzky 1972, S. 50.
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In  gleicher  Weise  wie  beim  traditionellen  Holzschnittverfahren  gebrauchte  der  Form-
schneider zur Anfertigung des tonalen Farbholzschnitts innerhalb der einfachen Zweiplatten-
drucktechnik für gewöhnlich eine Vorlagenzeichnung,  deren gewünschtes Bildmotiv mit-
samt  den  Liniensystemen seitenverkehrt  auf  der  Zeichnung  abgebildet  war  und auf  den 
Strichplatten-Holzstock von einem sogenannten Reißer aufgetragen wurde.29 Das Übertragen 
der Zeichnung auf die Holzplatte wurde mit Hilfe eines dafür brauchbaren Kopierverfahrens 
gelöst.30 Für  den  italienischen  Mehrplattendruck  mit  mehr  als  zwei  Holzplatten  kamen 
zumeist ‚malerisch-zeichnerische‘ Bildvorlagen, nämlich lavierte und weißgehöhte Feder-
zeichnungen zum Einsatz, welche ursprünglich in den Werkstattbetrieben für den Zweck der 
Weiterverarbeitung  in  ein  größeres  malerisches  Werk  geschaffen  wurden.31 Der 
Herstellungsprozess  eines  italienischen  Chiaroscuro-Holzschnitts  ist  durch  eine  Arbeits-
teilung zwischen dem Künstler, der die Bilderfindung (invenzione)32 zur Verfügung stellte, 
und dem eigentlichen Holzschneider bzw. Formschneider,  welcher  die  Beschneidung der 
Holzplatten  unternahm,  gekennzeichnet.33 Mittels  unterschiedlicher  Schneidemessern 
wurden die umliegenden Teile der von der Vorzeichnung herrührenden Linien und Flächen-
partien herausgeschnitten.34 Die auf diese Weise erhaltenen erhabenen Stege und Flächen-
inseln wurden anschließend mit  Druckfarbe eingefärbt.35 Aufgrund der materialbedingten 
Kurzlebigkeit  der  Holzstöcke ist  jedoch keine einzige der  originalen Platten der  hier  zu 
untersuchenden Chiaroscuro-Holzschnitte erhalten geblieben.
Die mit der Druckgrafik im Allgemeinen sowie die mit dem Chiaroscuro-Holzschnitt im 
Speziellen im Zusammenhang stehende Terminologie, wie etwa die Begriffe Abzug, Auflage, 
Variante oder Zustand, bedarf hier einer nochmaligen unmissverständlichen Auflistung und 
Klärung.  Demnach  wird  der  Terminus  Abzug für  ein  einzelnes  gedrucktes  Blatt  heran-
29 Vgl.: Rebel 2009, S. 14;  Matile 2003, S. 10;  Koschatzky 1972, S. 40. 
30 Vgl.: Linden 1983, S. 32-33; Meder 1919, S. 535.
31 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 41; Matile 2003, S. 105.
32 Vgl.: Vasari 2004a, S. 207.
33 Die Arbeitsteilung zwischen Bilderfinder und Formschneider gewährleistete eine gewisse Spezialisierung in 
der durchzufürhenden Tätigkeit (vgl.: Matile 2003, S. 10). Bereits Burgkmair d. Ä. ließ in Deutschland die 
Helldunkel-Holzschnitte von seinem anvertrauten Formschneider Jost  de Negker schneiden (vgl.:  Bialler 
1993, S. 12). Mit dem Heraustritt aus der Anonymität der Formschneider durch ihre Erwähnung sowie ihrer 
Signierung im Werk mit dem Formschneidermonogram, zeichnet sich eine Hochschätzung dieses Kunst-
genres ab.
34 Vgl.: Linden 1983, S. 33.
35 Vgl.: Koschatzky 1972, S. 40.
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gezogen.  Die  Auflage  bezieht  sich  auf  die  gesamte  Zahl  an  gedruckten  Abzügen.36 Die 
schriftlichen Marginalen Zustand bzw. Variante, welche oftmals im Zusammenhang mit der 
Beschreibung  eines  Chiaroscuro-Blattes  Verwendung  finden,  stellen  einen  zusätzlichen 
Hinweis  zu  dem jeweiligen  Druck  dar:  Es  handelt  sich  hierbei  um einen  Chiaroscuro-
Holzschnitt,  welcher  nach  einem  abgeschlossenen  Prozess  der  Präparierung  und 
Beschneidung  der  Holzstöcke  gefertigt  wurde,  gleichwohl  noch  nicht  den  endgültigen 
fertigen  Druck,  sondern  einen  Zustandsdruck  kennzeichnete,  der  noch  eine  weitere 
Umänderung der Holzstöcke voraussetzte.37 
Forschungsfragen
Der italienische Chiaroscuro-Holzschnitt tritt seit seiner Einführung sowie technischen und 
ästhetischen Fortentwicklung, die in Italien durch Ugo da Carpi und andere Formschneider 
desselben Genres befördert wurde, in unterschiedlichen Variationen den Platteneinsatz be-
treffend auf. Folglich darf in Hinblick auf die individuelle Vielfalt, in der sich der Holz-
schnitt  in der italienischen Hochrenaissance ausgeformt hat,  nicht schlechthin von ‚dem‘ 
Farbholzschnitt  gesprochen  werden.  Vielmehr  bringen  die  einzelnen  Vertreter  jeweils 
originelle  Lösungen in Bezug auf  den Gebrauch der  Strichplatte  –  mit  den darin  offen-
sichtlich werdenden Liniensystemen – und auf den der zusätzlich hinzugefügten Tonplatten 
hervor. Das Hauptgewicht dieser schriftlichen Abhandlung liegt in diesem Zusammenhang 
auf einer Heranziehung einzelner Chiaroscuro-Holzschnitte der italienischen Formschneider 
aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Namentlich sind hierbei die Formschneider Ugo 
da Carpi, Antonio da Trento sowie Niccolò Vicentino zu nennen, welche in einem ähnlichen 
zeitlichen und lokalen Umkreis arbeiteten und durch ihre Druckgrafiken zu Ansehen gelangt 
waren.  Im Folgenden  soll  der  Versuch unternommen werden,  anhand  von ausgewählten 
Werkbeispielen  der  jeweiligen  Formschneider  das  divergierende  Spiel  zwischen  der 
Strichplatte und den Tonplatten näher zu beschreiben.38 Des Weiteren soll erhellt werden, 
36 Vgl.: Lang 1995, S. 25.
37 In  anderen  Worten,  die Beurteilung eines  Helldunkel-Holzschnitts  als  erster  Zustand  bedeutet,  dass  der 
Druckabzug von den  ursprünglich  ersten  Holzplatten  in  ihrer  ersten  Anwendung und Bearbeitung vor-
genommen wurde. Der zweite Zustand eines Blattes konnte bereits Veränderungen beinhalten, die von der  
nachträglichen Bearbeitung der ursprünglich ersten Holzplatten herrühren. Diesbezügliche Umänderungen 
betreffen  beispielsweise  die  Strichlagen,  Farbtonflächen,  Signaturen.  Von  einem  Zustanddruck  können 
zudem mehrere Abzüge existieren (vgl.: Lang 1995, S. 30; Linden 1983, S. 34).
38 Antonio  da  Trento  stellt  in  diesem  Zusammenhang  die  Ausnahme  dar.  Seine  signierten  Blätter  lassen 
ausschließlich die einfache Variante der Chiaroscurotechnik mit lediglich einer schwarzen Strichplatte und 
einer Tonplatte erkennen (vgl.: Matile 2003, S. 137).
11
mittels  welcher ästhetischer  Formqualitäten  sich  die  hervorgebrachten  Linien-  und 
Flächenelemente  sowie  die  Glanzlichtwerte  auf  dem Druckträger  manifestieren.  Darüber 
hinaus wird auseinanderzusetzen zu sein, in welchem Jahr und unter welchen historischen 
und  kunstbezogenen  Bedingungen  sich  die  Ablösung  vom  Zweiplattendruck  des 
Chiaroscuro-Holzschnittverfahrens und die Hinwendung zum Mehrplattendruck in Ugo da 
Carpis Drucken realisiert hat. In der Diplomarbeit soll schließlich untersucht werden, welche 
formästhetischen Veränderungen die technische Neuerung des Mehrplattendrucks im Hell-
dunkel-Holzschnitt mit sich gebracht hat. 
Forschungsstand und Quellenlage
Die Auseinandersetzung mit dem italienischen Chiaroscuro-Holzschnitt des beginnenden 16. 
Jahrhunderts  erfolgt  einerseits  in  Bezug  auf  die  Untersuchung  der  in  der  Diplomarbeit 
herangezogenen Chiaroscuro-Blätter,  andererseits  stützt  sich  die  Abhandlung  auf  rezente 
kunsthistorische Untersuchungsresultate,  welche bereits den älteren Forschungsstand über 
den  Chiaroscuro-Holzschnitt  miteinbeziehen.39 Das  allgemeine  Überblickswerk  über  die 
Geschichte und die Fachbegriffe der Druckgrafik von Ernst Rebel bietet dabei wesentliche 
Anhaltspunkte  für  ein  besseres  Verständnis  der  druckgrafisch-technischen  und  der  dies-
bezüglichen entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhänge.  Ein  erstmaliges  Kompendium 
der italienischen Chiaroscuri erfolgte durch Adam von Bartsch40, welcher im zwölften, 1811 
herausgegebenen  Band  des  kunsthistorisch  wirkmächtigen  Nachschlagewerks  Le  Peintre  
Graveur ausnahmslos den italienischen Farbholzschnitt  des Cinquecento bespricht.  Unter 
dem Titel Les Clair-Obscurs des Maitres Italiens ordnet er die annähernd dreihundert Blätter 
nach ikonografischen Sujets.41 Die gelehrsame Aufmerksamkeit, mit der Bartsch sich dem 
italienischen Farbholzschnitt hierbei gewidmet und diesen abgehandelt hat, sollte sich für 
39 Hinsichtlich der  Entstehungsgeschichte des  Clair-obscur-Holzschnitts  sowie seiner  verfahrenstechnischen 
Ursprünge  in  Deutschland  einschließlich  der  Weiterentwicklung in  Italien  hat  das  in  vier  Auflagen  er-
schienene  Werk  von  Friedländer  Der  Holzschnitt noch  immer  Gültigkeit.  Fernerhin  ist  Koschatzky 
anzuführen,  der  in  seinem  1972  verfassten  Werk  Die  Kunst  der  Graphik im  Kapitel  über  das  Hoch-
druckverfahren auch den italienischen Helldunkel-Holzschnitt erwähnt.
40 Adam von Bartsch, der an der Epochenschwelle zwischen früher Neuzeit und Moderne, das heißt, von der 
Mitte des 18. bis in das erste Drittel des 19. Jahrhunderts, gelebt und gewirkt hat, war ein österreichischer  
Kupferstecher  und  Kunsthistoriker.  In  den  Jahren  1803  bis  1821  wurde  Bartschs  21-bändiges  Opus 
summum, das Verzeichniswerk  Le Peintre Graveur, welches die druckgrafischen Blätter alter Meister des 
15.  bis  18.  Jahrhunderts  umfasst,  verlegt.  Das  in  diesem Werk  eingeführte  und nach  Bartsch  benannte 
Nummerierungsprinzip  ist  noch  heutzutage  bei  der  Anführung  von  Drucken  in  Verwendung  (vgl.: 
Österreichisches Biographisches Lexikon 1993, S. 52).
41 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 40.
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beinahe  180  Jahre  bei  keinem  anderen  Kunsthistoriker  mehr  in  vergleichbarer  Weise 
einstellen.  Im  Jahr  1983  wurde  im  Zuge  des  durch  Walter  L.  Strauss  begründeten 
englischsprachigen 164-bändigen Nachdrucks von Bartschs Sammelwerk von diesem der 
achtundvierzigste Band Italian chiaroscuro woodcuts herausgegeben. 
Ein  erhöhtes  Interesse  an  der  Ausbildung  und  den  damit  einhergehenden  ästhetischen 
Ausdrucksformen des Chiaroscuro-Holzschnitts sowie an dessen wichtigsten Vertretern ist 
erst  wieder  am  Ende  des  20.  beziehungsweise  am  Beginn  des  21.  Jahrhunderts  zur 
Erscheinung  gekommen;  ein  gesteigertes  Maß  an  Bedeutsamkeit  hat  der  Helldunkel-
Holzschnitt auch aufgrund der zahlreichen Kunstausstellungen gewonnen, welche sich im 
Besonderen der Kunstgattung der Druckgrafik verschrieben haben. Einen Überblick über die 
bedeutendsten italienischen Chiaroscuro-Holzschnitte der Zeit von 1500 bis 1750 gewährt 
der  Katalog  von  Dieter  Graf  und  Hermann  Mildenberger,  welcher  anlässlich  der 
Ausstellungsreihe  Im Blickfeld der Goethezeit veröffentlicht worden ist. Diese Publikation 
beinhaltet eine Zusammenschau der in der Exposition präsentierten Blätter nebst ihrer Bild-
beschreibung  sowie  den  Erläuterungen  über  ihre  technische  Umsetzung  und  ihre 
Provenienz;  im  Anhang  angeführt  sind  überdies  biografische  Angaben  zu  den  Form-
schneidern  der  vorgestellten  Chiaroscuro-Holzschnitte.  Zu  einer  in  der  Graphischen 
Sammlung  der  Eidgenössischen  Technischen  Hochschule  Zürich eröffneten  Schau  hat 
Michael  Matile  den  gleichnamigen  Bestandskatalog  Italienische  Holzschnitte  der  
Renaissance  und  des  Barock  vorgelegt,  der  mit  einem  Abriss  über  die  italienische 
Druckgrafik des 16. sowie des 17. Jahrhunderts aufwartet. Abgesehen von der Behandlung 
des einfachen Holzschnitts  befasst  sich der  ETH-Katalog in zwei  ausführlichen Kapiteln 
fernerhin  mit  den  Chiaroscuro-Holzschnitten  der  Renaissance  und  des  Barock.  Matile 
wendet sich den Chiaroscuro-Drucken nach Parmigianino gesondert zu und unternimmt im 
Zuge  dessen  eine  biografische  Besprechung  einer  Anzahl  von  Formschneidern,  unter 
welchen sich auch Ugo da Carpi, Antonio da Trento sowie Niccolò Vicentino finden; das 
wenige, das in der Forschung über dieselben bekannt ist, ist aus den Lebensbeschreibungen 
der  berühmtesten  Maler,  Bildhauer  und Architekten  von Giorgio Vasari  zu entnehmen.42 
42 Giorgio Vasari, dessen Lebensbahn im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts anhob und Anfang des 16. Jahr-
hunderts ihr Ende fand, war ein italienischer Architekt und Hofmaler der Medici. Vasari ist aufgrund seiner 
Schriften Le Vite de´ più ecellenti pittori scultori ed archittettori (1550, überarbeitet 1568) – darunter finden 
sich auch die Beschreibungen des Lebens und Werks von Raffael und Parmigianino – für die heutige Kunst-
historie von außerordentlicher Bedeutung. Im Zusammenhang mit Raffaels und Parmigianinos Tätigkeit  zur 
druckgrafischen Verbreitung ihrer Bildvorlagen gibt Vasari aufschlussreiche Hinweise über ihre Formschnei-
der Ugo da Carpi, Antonio da Trento sowie Niccolò Vicentino (vgl.: Vasari 2004b, S. 148; Vasari 2004c, S.  
54-56).
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Ausgangspunkt für die eingehende Befassung mit den in der Albertina in Wien befindlichen 
Chiaroscuro-Holzschnitte stellte  der  Werkkatalog  von  Achim  Gnann  dar,  welcher  im 
Ausstellungskatalog  Raphael und der klassische Stil in Rom 1515-1527  publiziert worden 
ist. Unter Berücksichtigung sämtlicher, vorangegangener Forschungsergebnisse zielt Gnanns 
Befassung mit den Chiaroscuro-Holzschnitten auf die Analyse ihrer Plattenverhältnisse, auf 
den Versuch einer chronologischen Einordnung der Blätter sowie eine Zusammenführung 
der Chiaroscuro-Holzschnitte mit den in Frage kommenden zeichnerischen und malerischen 
Bildvorlagen  ab.  In  Bezug  auf  die  wissenschaftliche  Auseinandersetzung  mit  dem 
zeichnerischen Oeuvre von Raffael und seiner Werkstatt ist auf die ehemalige Habilitations-
schrift  von  Konrad  Oberhuber  zu  verweisen,  welcher  neben  Raffaels  künstlerisch-
praktischen Gepflogenheiten in bemerkenswerter Anschaulichkeit und Ausführlichkeit die 
Stilentwicklung  des  Künstlers  innerhalb  seiner  Schaffensperioden  beschreibt.  Was 
Oberhuber auf dem Forschungsgebiet der  Zeichnungen von Raffael geleistet hat, referen-
ziert in Bezug auf Parmigianinos Zeichnungen wiederum auf Achim Gnann und seine im 
Jahr 2007 in zwei Bänden erschienene Habilitationsschrift Parmigianino, deren Inhalt – zum 
einen eine umfassende Monografie über den Künstler zum anderen eine Publikation von 
Parmigianinos Zeichnungen in chronologischer Abfolge – für die hier vorliegenden Arbeit 
besonders ins Gewicht gefallen ist. 
Methode und Zielsetzung
Die  Untersuchungsmethode,  welche  in  der  Diplomarbeit  Anwendung  findet,  stellt  eine 
Form-  und  Stilanalyse  der  herangezogenen  Chiaroscuro-Drucke  dar.  Die  genannten 
Verfahrensweisen haben als Gegenstände der Untersuchung erstens das Verhältnis zwischen 
der Ton- und Strichplatte, zweitens die Erscheinungsform ihrer gedruckten Formelemente 
und drittens  den Formcharakter  der  im Druck freigelassenen Glanzlichter.  Des Weiteren 
wird eine Bestimmung der divergierenden Erscheinungsformen der Liniensysteme, welche 
mittels der schwarzen Strichplatte erzeugt werden, angestrebt. Die Form- und Stilanalyse 
weitet sich ebenso auf jenes Vorlagenmaterial aus, welches für die eingehende Analyse der 
Chiaroscuro-Blätter  notwendig ist  und findet  zugleich bei  der komparativen Betrachtung 
von Druckwerken unterschiedlicher Formschneider Anwendung. Die Zahl der vorhandenen 
Chiaroscuro-Holzschnitte  der  drei  genannten  Formschneider  in  erschöpfender  Wiese 
abzuhandeln, würde den Rahmen dieser Diplomarbeit bei weitem überschreiten, weshalb es 
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erforderlich ist, eine Auswahl an Chiaroscuro-Holzschnitten zu treffen, die beschrieben und 
analysiert werden. Für die nähere Betrachtung werden insbesondere Drucke herangezogen, 
die eine eindeutige Signatur des jeweiligen Formschneiders aufweisen. Aufgrund der in der 
Arbeit  getroffenen,  zeitlichen  Einschränkung  auf  die  erste  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts 
werden jene Blätter mit einem Verlegermonogramm des Andrea Andreani – diese gelten als 
Neuauflagen  des  beginnenden  17.  Jahrhunderts  –  nicht  einbezogen,  sondern  erfahren 
lediglich  eine  kurze  Erwähnung.  Die  jeweiligen  Entstehungsdaten  der  herangezogenen 
Helldunkel-Holzschnitte beruhen einesteils auf der im Blatt selbst in Erscheinung tretende 
Datierung,  andernteils  werden  die  bisherigen  von  der  Forschung  vorgeschlagenen 
Entstehungszeiten in die Abhandlung übernommen. 
15
1 HISTORISCHE BEDINGUNGEN 
Die Etablierung des Chiaroscuro-Holzschnittes in Italien, wie sie in der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts stattgefunden hat, ist ohne die in der Vergangenheit liegenden theoretischen, 
künstlerischen  und  technischen  Prozesse  im Verlauf  des  15.  Jahrhunderts,  vor  allem in 
dessen zweiter Hälfte, nicht zu denken. Jene Vorbedingungen liegen unter anderem in den 
sich verändernden Funktionsbestimmungen43 der Druckgrafik im Laufe des Quattrocento.44 
Hinzu kommt, dass mit der wachsenden Bedeutung der Künstleridee (invenzione)45, welche 
sich in Form von Handzeichnungen manifestierte, sich zugleich das Ansinnen der Künstler 
steigerte,  ihre  geschaffenen  Zeichnungen  mittels  druckgrafischer  Techniken  zu  verviel-
fältigen  und dieserart  öffentlich  zu machen.46 Neben der  Funktion  als  Vervielfältigungs-
medium ist  in der zweiten Hälfte bis hin zum Ende des 15. Jahrhunderts eine allgemeine 
Zunahme der Bedeutung der Druckgrafik als eigenständige Kunstgattung zu vermerken und 
es verwundert aus diesem Grunde nicht, dass die Erfindung des Farbholzschnitts und dessen 
Weiterentwicklung in Italien im ersten Jahrzehnt des 16. Jahrhundert mit einer immer größer 
werdenden  Sammelleidenschaft  druckgrafischer  Erzeugnisse  von  Kunstkennern  und 
-liebhabern einhergeht.47 Zum anderen liegen die Voraussetzungen für die Entwicklung des 
italienischen Chiaroscuro-Holzschnitts in der druckgrafischen Produktion,  in der sich die 
Holzschneider  selber  Aufgaben  stellten  und  nach  neuen  drucktechnischen  Lösungen 
Ausschau hielten. In einer Zeit, in der sich die Druckgrafik etablierte und der Austausch von 
Bildkonzepten  immer  größere  Kreise  zog,  konnten  sich  auch  Liniensysteme,  technische 
Neuerungen  und  Bildmotive  rasch  und  weitläufig  verbreiten.48 Die  soeben  dargelegten 
historischen Bedingungsgefüge dürfen voneinander nicht getrennt vorgestellt werden, viel-
mehr  hatten  sie  bestimmenden  Einfluss  aufeinander  genommen  und  sich  gegenseitig 
befeuert.  In  den  nun  folgenden  Abschnitten  soll  ein  kursorischer  Überblick  über  die 
historischen Bedingungen gegeben werden, die für die Entstehung einer neuen innovativen 
43 Siehe  dazu  im  Kapitel  1.3  Die  veränderten  Funktionsbestimmungen  der  Druckgrafik  am  Ende  des  
Quattrocento.
44 Vgl.: Rebel 2009, S. 26.
45 Vgl.: Vasari 2004a, S. 207.
46 Vgl.: Höper 2001, S. 52.
47 Vgl.: Matile 2003, S. 11.
48 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 28.
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druckgrafischen Technik,  dem Chiaroscuro-Holzschnitt,  am Beginn des  16.  Jahrhunderts 
ausschlaggebend waren. 
1.1 Das Bestreben, Farbe in die Druckgraphik zu bringen
Bereits am Beginn der druckgrafischen Entwicklung und mit der Anwendung des einfachen 
Linienholzschnittes (Xylografie)49 bestanden ernsthafte Bestrebungen nach färbigen Druck-
ergebnissen.50 Diesem Bedürfnis nachzukommen, war mit Hilfe der händischen Kolorierung 
möglich,  welche  während  des  gesamten  15.  Jahrhunderts  eine  gängige  Vorgangsweise 
darstellte und den selbständigen Berufssparten der Illuministen, der Briefmaler sowie der 
Kartenmaler unterstand.51 In der Bestrebung, polychrome Mehrfarbigkeit hervorzubringen, 
wurden Lokalfarben entweder mittels der Schablonentechnik oder freihändig mit dem Pinsel 
innerhalb der gedruckten Konturen aufgetragen (Abb. 1).52 Anfänglich fehlende Schatten-
nuancierungen wurden erst nach und nach zur Verfeinerung eingesetzt.53 Jenes Verfahren der 
manuellen Nachkolorierung betraf nicht nur die Techniken des Hochdrucks, sondern wurde 
ebenso in der Tiefdrucktechnik des Kupferstichs eingesetzt, der um 1430/40 erstmals zur 
Anwendung kam.54 Die erstmalige Verwendung gedruckter Farbe steht in enger Verbindung 
mit  der  Gattung  des  Buchdrucks.55 Der  Mainzer  Psalter  Psalterium  Latinum  von  Peter 
Schöffer und Johannes Fust (Abb. 2, 3), der 1457-1459 datiert wird, zählt im Buchdruck zu 
den frühen Versuchen, gedruckte Anfangsbuchstaben in roter Farbe vom übrigen, schwarz 
gedruckten  Text  hervorheben.56 Die  Stadt  Augsburg blieb  in  der  zweiten  Hälfte  des  15. 
Jahrhunderts  für  weitere  Entwicklungsschritte  im Hochdruckverfahren  des  Holzschnittes 
Angelpunkt und Schmelztiegel von außen kommender künstlerischer Einflüsse. Die folgen-
reichen  Anstrengungen,  die  hinsichtlich  des  Farbendrucks  unternommen  worden  sind, 
wurden  mit  dem  Augsburger  Drucker  und  Verleger  Erhard  Ratdolt  fassbar,  dessen 
49 Vgl.: Linden 1983, S. 30.
50 Vgl.: Dackerman 2002, S. 9.
51 Vgl.: Dackerman 2002, S. 15-26.
52 Vgl.: Dackerman 2002, S. 9.
53 Vgl.: Ebd.
54 In einer vereinfachenden Betrachtungsweise lässt sich die Tiefdrucktechnik des Kupferstichs wie folgt er-
läutern:  Mittels  eines  Grabstichels  werden  die gewünschten  Linien  in  die  vorbereitete  Kupferplatte  ge-
stochen; die dabei entstehenden eingetieften Linienfurchen werden mit Druckerschwärze gefüllt  und an-
schließend auf das Blatt gedrückt (vgl.: Linden 1983, S. 105; Koschatzky 1972, S. 118-124).
55 Vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 180.
56 Vgl.: Lehmann-Haupt 2002, S. 33-34; Strauss 1973, S. 7; Koschatzky 1972, S. 64; Friedländer 1970, S. 234. 
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künstlerisch-technische  Bemühungen  ein  Beispiel  für  die  Berührungspunkte,  die  sich 
zwischen der süddeutschen Stadt Augsburg und Italien entfalteten, darstellte.57 In der Zeit 
von 1462 bis 1486 war Ratdolt in Venedig als Drucker tätig und wurde unweigerlich von 
den  italienischen  Kunstströmungen  der  Renaissance  beeinflusst.58 Das  Druckerzeichen 
Ratdolts auf dem prominenten Kolophon (Abb. 4) wurde in einer Technik ausgeführt, die 
zwei  unterschiedlich  geschnittene  Holzstöcke,  eine  schwarze  Strichplatte  zur  Hervor-
bringung  des  Motivs  sowie  eine  zweite  Farbtonplatte  mit  roter  Druckerfarbe  verband.59 
Diese Versuche Ratdolds  waren  die  ersten  ihrer  Art  und blieben nicht  ohne nachhaltige 
Folgen für den Einblattholzschnitt.60 Der bis zu diesem Zeitpunkt üblichen, mit der Hand 
ausgeführten Nachkolorierung eines Holzschnittdrucks war mit den neuen drucktechnischen 
Errungenschaften  jedoch  kein  Ende  bereitet,  als  sie  vielmehr  bis  zum  Ende  des  15. 
Jahrhunderts eine gängige Vorgehensweise verkörperte.61 
1.2 Der ‚Wettstreit‘ (paragone) zwischen der Druckgrafik und der Malerei 
Eine weitere historische Bedingung, die einen fruchtbaren Boden für die Erfindung und in 
weiterer Folge die Genese einer neuen druckgrafischen Technik, wie sie der Chiaroscuro-
Holzschnittes darstellt, bereitet hat, ist mit dem Anspruch gegeben, den sich die Druckgrafik 
bereits sehr früh an sich selbst stellte.62 In Ansehung des  Bestrebens, sich den Eigenschaften 
der  Malerei  hinsichtlich  ihrer  Reliefwirkungen  bzw.  körperlichen  Anschaulichkeit 
anzunähern, können die Bemühungen von Andrea Mantegna sowie Martin Schongauer in 
der Kupferstichtechnik oder Albrecht Dürers in der Holzschnitttechnik in der zweiten Hälfte 
des Quattrocento bezeichnet werden, welche allesamt die in der Druckgrafik Verwendung 
findenden Liniensysteme auf eine tonale Abstufung hin revolutionierten, um hierdurch eine 
größtmögliche  Körperplastizität  (rilievo)63 zu  erreichen;64 aus  diesem Grund könnte  man 
57 Die herausragende Stellung Venedigs im 15. Jahrhundert als Wirtschafts- und Handelssmetropole, als be-
deutender Ort für den Austausch geistigen und künstlerischen Gutes, veranlasste Künster, sich dort kurz-
zeitig  niederzulassen.  Bereits  im 15.  Jahrhundert  war  der  Buchdruck  in  Italien  stark  ausgeprägt.  Viele 
deutsche Drucker begaben sich auf die Reise in die Lagunenstadt, um sich dort ihrer Kunst zu widmen (vgl.: 
Funke 1999, S. 122).
58 Vgl.: Funke 1999, S. 122.
59 Vgl.: Dackerman 2002, S. 68-69. 
60 Vgl.: Funke 1999, S. 122; Landau/Parshall 1994, S. 180. 
61 Vgl.: Strauss 1973, S. 7.
62 Vgl.: Rebel 2009, S. 26.
63 Vgl.: Vasari 2004a, S. 255.
64 Vgl.: Busch 2009, S. 21-23; Landau/Parshall 1994, S. 65.
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hierbei  auch  von einer  Reprise  des  Paragone65,  das  heißt,  des  künstlerischen Wettstreits 
zwischen den Kunstgattungen, sprechen, nunmehr freilich nicht zwischen dem Gebiet der 
Bildhauerei und jenem der Malerei, sondern zwischen dem der Druckgrafik und dem der 
Malerei.66 Kurz nach 1500 werden allgemeine Anstrengungen innerhalb der gesamten druck-
grafischen Praxis in allen großen Kunstzentren Europas, Deutschland, den Niederlanden und 
Italien,  unternommen,  die  sich  durch  einen  experimentellen  Charakter  auszeichnen.67 In 
diesem Zusammenhang soll erwähnt werden, dass am Beginn des neuen Jahrhunderts auch 
andere Techniken wie die Radierung und die Punktiertechnik entstanden.68 
1.3  Die  veränderten  Funktionsbestimmungen  der  Druckgrafik  am  Ende  des 
Quattrocento
Die  Hervorbringung  einer  neuen  druckgrafischen  Technik,  wie  sie  sich  in  dem tonalen 
Farbholzschnitt am Beginn des 16. Jahrhunderts findet, ist mit dem Umstand verbunden, 
dass sich die Funktion der Druckgrafik im Quattrocento bis zur Wende zum Cinquecento 
veränderte.69 War die Druckgrafik – im speziellen der Holzschnitt – in der ersten Hälfte des 
15.  Jahrhunderts  noch  an  konkrete  funktionelle  Bestimmungen  wie  den  Buchdruck 
gebunden, kann im Verlauf der zweiten Jahrhunderthälfte und vor allem gegen Ende des 
Jahrhunderts ein allgemeiner Autonomisierungsprozess innerhalb der gesamten Druckgrafik 
festgestellt  werden.70 Die  Entwicklungsrichtungen,  die  sich  in  Bezug  auf  die  druck-
grafischen Medien erkennen lassen,wie etwa die Annäherung an die Qualitäten der Malerei, 
gehen  einher  mit  der  Emanzipation  des  druckgrafischen  Mediums  und  führen  zu  einer 
Verselbständigung als eigenem Kunstmedium mit eigenen künstlerischen Ansprüchen.71 
65 Der  paragone-Begriff  bezeichnet  in  der  Kunsthistorie  den Wettstreit  zwischen  den Kunstgattungen,  der 
Architektur, der Malerei und der Bildhauerei. Die Rivalität entspinnt sich hierbei an der grundsätzlichen 
Frage, welche von den drei Kunstgattungen die wichtigste von allen sei. Unter der Voraussetzung entgegen-
gesetzter Auffassungen die Farbgebung (colore) und die Zeichnung (disegno) betreffend, zeichnete sich eine 
Verschärfung dieser  Streitfrage  vor allem zwischen den Gattungen der  Malerei  und der  Bildhauerei  ab, 
wobei letztendlich der Malerei der Vorzug eingeräumt wurde (vgl.: Vasari 2004a, S. 23; Schütz 2003, S. 17-
18).
66 Vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 81.
67 Vgl.: Rebel 2009, S. 47.
68 Vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 81; Rebel 2009, S. 47.
69 Vgl.: Rebel 2009, S. 26
70 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 9; Matile 2003, S. 11.
71 Vgl.: Rebel 2009, S. 26-28.
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1.4  Venedig  –  Umschlagplatz  druckgrafischer  Erzeugnisse  sowie  künstlerischer 
Einflüsse  
Venedig  nimmt  um  1500  hinsichtlich  des  Buch-  und  Bilddruckgewerbes  eine  zentrale 
Stellung ein und war ebenso für Künstler nördlich der Alpen ein bevorzugtes Ziel.72 Allen 
voran war es Albrecht Dürer, welcher die Lagunenstadt in den Jahren 1494 bis 1495 und 
1505 bis 1507 bereiste und wie keiner vor ihm den künstlerischen Austausch hinsichtlich der 
druckgrafischen Medien nördlich und südlich der Alpen förderte.73 Seine druckgrafischen 
Errungenschaften, wie sie beispielsweise mit der Holzschnittfolge der Apokalypse von 1498 
zutage treten, waren am Ende des Quattrocento für die Eigenständigkeit des Bilddrucks als 
Kunstmedium  sui  generis  von  erheblicher  Bedeutung.74 Venedig  konnte  am  Ende  des 
Quattrocento  neben  seinem Stellenwert  als  Zentrum der  Kunst  ebenso  als  ökonomische 
Metropole mit einem üppig florierendem Handel aufwarten. Ob des regen Vertriebes von 
druckgrafischen Erzeugnissen konnten somit neue Errungenschaften, die sich in der Kunst 
abzeichneten, rasch verbreitet werden.75 
1.5 Die Chiaroscuro-Zeichnungen, das angestrebte ‚Ideal‘
Werden  die  Entstehungsbedingungen  der  ästhetischen  Qualitäten  des  früh  entwickelten 
Helldunkel-Holzschnittes in Betracht gezogen, ist es in erster Linie eine bestimmte Gattung 
der Zeichnung, welche hierfür als ausschlaggebend bezeichnet werden kann. Es sind dies die 
Feder-  oder  Pinselzeichnungen  mit  Weißhöhungen  auf  grundiertem  Papier,  welche  auf 
chiaroscuro-Wirkungen  abzielen  und  am  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  ebenso  in  der 
Werkstattpraxis  nördlich  der  Alpen  weite  Verbreitung  fanden,76 wie  auch  an  den  von 
72 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 13, 28; Matile 2003, S. 19.
73 Vgl.: Matile 2003, S. 11. 
Wie Rebel konstatiert, fand der künstlerische Austausch nördlich und südlich der Alpen in reziproker Form 
statt. Derweise kam Dürer während seiner ersten Venedigreise mit Mantegnas und Pallaiuolos Kupferstichen 
in Berührung und war davon so begeistert, dass er begann, diese zu kopieren und daran zu lernen. Dürers 
eigene revolutionierte Schaffensweise in der Holzschnitt- und Kupferstichproduktion wurde dann auf seiner 
zweiten  Italienreise  von großem Erfolg  gekrönt  und  von italienischen  Kupferstechern  wie  Marcantonio 
Raimondi nachgeahmt (vgl.: Rebel 2009, S. 33-35).
74 Vgl.: Rebel 2009, S. 35.
75 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 13.
76 Der Ursprung der Helldunkelzeichnungen auf gefärbtem Papier mit zusätzlichen Weißhöhungen ist in Italien 
zu finden. Silberstift und der Bleistift galten während des 15. Jahrhunderts als bevorzugte Zeichenmaterial-
ien. Am Ende des 15. Jahrhunderts wird der anspruchsvoll zu handhabende Silberstift zunehmends von der 
Feder und dem Pinsel abgelöst. Obwohl sich die Verwendung des Silberstifts noch einige Zeit länger in den 
Werkstätten nördlich der Alpen erhalten hat, ist der Einsatz von Feder- und Pinselzeichnungen für die Hell-
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Albrecht Dürer bevorzugten Helldunkelzeichnung deutlich wird. Dieserart zeigt etwa Dürers 
Gefangennahme Christi (Abb.  5)  aus  der  gezeichneten  Passionsfolge  mit  dem Titel  Die 
Grüne Passion, welche auf das Jahr 1503 datiert wird, eine Tuschfederzeichnung auf einem 
zuvor  grün  grundiertem  Papier  mit  Weißhöhungen,  die  abschließend  mit  dem  Pinsel 
aufgetragen wurden.77 Neben Dürer waren auch Albrecht Altdorfer, Lucas Cranach, Mair 
von  Landshut  und  Hans  Baldung  Grien  Vertreter  dieser  Technik.78 Altdorfers  Hl. 
Christoporus (Abb. 6) von 1512 beispielsweise, führt das religiöse Sujet mit der schwarzen 
Feder unter der Verwendung grafischer Linienelemente aus, welche auf braun grundiertem 
Papier ausgeführt sind. Dünne Pinselstriche mit Bleiweiß zeigen sich für die nachträglich 
aufgetragene Lichtwirkung an den erhabendsten  Stellen  verantwortlich.79 Um den ästhe-
tischen Merkmalen von Helldunkel-Zeichnungen nachzukommen, wurden diese bereits am 
Ende  der  1490er  Jahre  in  das  technische  Repertoire  des  Kupferstiches  aufgenommen. 
Derweise pflegte der aus Bayern stammende Maler und Kupferstecher Mair von Landshut 
neben seinen traditionellen Kupferstichen auch Bildsujets auf dunkel eingefärbtem Papier zu 
stechen und danach mit manuell hinzugefügten Lichthöhungen auszustatten.80 Der im British 
Museum aufbewahrte Kupferstich mit der Bezeichnung  Die Geburt Christi  (Abb. 7) von 
1499 kann somit als Vorbote des am Beginn des 16. Jahrhunderts entwickelten Helldunkel-
Holzschnitts angesehen werden.  
1.6  Ein  Abriss  über  die  Erfindung  des  Clair-obscur-Holzschnitts  –  die  ersten 
Protagonisten
Kurz nach 1500, in den Jahren zwischen 1507 bis 1512, wurden im deutschen Raum erste 
Bemühungen  hinsichtlich  neuer  technischer  Errungenschaften  in  der  Holzschnitttechnik 
fassbar. Die entscheidenden Schritte dazu können mit Lucas Cranach dem Älteren (1472-
1553)81 und  in  der  Folge  mit  Hans  Burgkmair  dem  Älteren  (1473-1531)82 und  dessen 
dunkelzeichnungen nicht aufzuhalten (vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 183; Meder 1919, S. 48).
77 Insgesamt sind elf Passionsszenen innerhalb dieser Serie bekannt, welche den Titel Die Grüne Passion auf-
grund des grünlich eingefärbten Papiers erhalten haben (vgl.: Kat. Ausst., Grafische Sammlung Albertina  
2003, S. 312).
78 Vgl.: Westfehling 1993, S. 58; Winzinger 1952, S. 59.  
79 Vgl.: Winzinger 1952, S. 72.
80 Vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 180; Strauss 1973, S. 7.
81 Vgl.: Bartrum 1995, S. 166.
82 Vgl.: Bartrum 1995, S. 130. 
Dass sich der Augsburger Zeichner, Maler und Holzschneider Hans Burgkmair d. Ä. bereits Ende der 1490er 
Jahre mit dem experimentellen Farbdruck innerhalb des Buchdrucks auseinandersetzte,  bestätigen David 
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Formschneider  Jost  de  Negker83 in  Zusammenhang  gebracht  werden.84 Dank  der  guten 
Quellenlage  ist  es  der  heutigen  Forschung  möglich,  die  ersten  Phasen  der  Genese  des 
deutschen Helldunkel-Holzschnitts rekonstruieren zu können. Cranachs prunkvoller Druck, 
der Hl. Georg zu Pferde (Abb. 8), das im Jahr 1507 entstanden sein dürfte, von dem heute 
ein Abzug im British Museum aufbewahrt wird, stellt den Inhalt eines aus dem Jahr 1508 
verfassten Briefes von Conrad Peutinger85 dar, welcher das genannte Bildnis ein Jahr zuvor 
erhalten haben soll.86 In technischer Hinsicht entspricht das Blatt jedoch keineswegs einem 
Helldunkelschnitt,  zumal auf einem anfänglich bläulich eingefärbtem Papier das gesamte 
Bildmotiv87 mittels der schwarzen Strichplatte auf den blauen Untergrund gedruckt und für 
die Glanzlichtwirkungen eine zweite Holzplatte herangezogen wurde. Die Holzplatte wurde 
in entsprechende Form geschnitten und die Höhenstege des Holzblocks mit einer klebrigen 
Substanz versehen, um sie danach auf dem Blatt aufzudrucken und schließlich mit feinstem 
Pulvergold die klebenden Linien und Flächenpartien aufzubringen.88 Der Erfolg, den der in 
zwei Platten gedruckte Farbholzschnitt von Cranach zeitigte, wird in Ansehung der beiden 
um  1508  von  Burgkmair  d.  Ä.  und  dessen  Formschneider  Jost  de  Negker  verfertigten 
Helldunkel-Holzschnitts  des  Hl.  Georg (Abb.  9)  und  Kaiser  Maximilians  I. (Abb.  10) 
begreiflich.89 Die Neuerung dieser Drucke liegt darin, dass die Lichthöhungen nicht mehr 
nachträglich per Hand hinzugefügt werden mussten, wie dies im Kupferstich von Mair von 
Landshut noch der Fall war, sondern mit der zweiten Linienplatte und einem entsprechend 
Landau und Peter Parshall mit dem Befund, dass dieser mit dem ebenfalls aus Augsburg stammende und 
seinem Venedigaufenthalt zurückgekehrte Erhard Ratdolt – siehe dazu im Kapitel 1.1 Das Bestreben Farbe  
in die Druckgrafik zu bringen – zusammenarbeitete (vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 180).
83 Als Formschneider und Verleger wurde Jost de Negker um 1485 in Antwerpen geboren. Neben der Zu-
sammenarbeit mit Hans Burgkmair d. Ä. in Augsburg macht er sich vor allem auch durch seine Holzschnitt-
tätigkeiten für Kaiser Maximilian I. einen Namen (vgl.: Allgemeines Künstlerlexikon 1980, S. 377).
84 Vgl.: Bartrum 1995, S. 11; Landau/Parshall 1994, S. 179-202.
85 Conrad Peutinger hatte zur Zeit Cranachs und Burgkmaiers das Sekretärenamt der Stadt Augsburg inne und 
genoss als vertrauter Ratgeber von Kaiser Maximilian I. ein nahes Verhältnis zu ihm (vgl.: Landau/Parshall  
1994, S. 184).
86 Am 24. September des Jahres 1508 erfolgte eine Korrespondenz zwischen Peutinger und Friedrich dem 
Weisen von Sachsen, deren Inhalt darüber informiert, dass Peutinger ein von Lucas Cranach gedrucktes 
Bildnis von einem geharnischten Reiter erhalten hat (vgl.: Friedländer 1970, S. 235; Kemmer 2003, S. 14; 
Landau/Parshall 1994, S. 184).
87 Entsprechend des  bekannten  ikonografischen  Bildsujets  wird  die  Figur  des  Hl.  Georg  als  geharnischter 
Reiter auf einem Pferd sitzend mit dem Attribut der Lanze dargestellt. Der im Kampf getötete Drache als  
Sinnbild des Bösen liegt dabei unterhalb des Pferdes zu Füßen des Reiters.
88 Vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 187.
89 Peutinger,  der  überwältigt  war von Cranachs kunstvoll  fabrizierten Druck,  ließ in  Folge das  Blatt  nach 
Augsburg senden, welches dort als Inspirationsquelle dem Zeichner Hans Burgkmair überlassen wurde, um 
anschließend von dem Formschneider Jost de Negker in Holz geschnitten zu werden (vgl.: Landau/Parshall 
1994, S. 184).
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heller  gewählten  Farbton  gedruckt  werden  konnten.90 Die  eigentlichen  Helldunkel-Holz-
schnitte,  bei  welchen  mit  einer  eingefärbten  Tonplatte  der  Grundfarbton  des  Blattunter-
grundes ‚grundiert‘, die vom Künstler angestrebten Lichtwirkungen auf der Grundtonplatte 
bereits bestimmt und ausgeschnitten sowie das Bildmotiv mit der darauffolgenden schwarz 
eingefärbten Strichplatte hervorgebracht wurden, können bei Cranachs  Hl. Christophorus  
(Abb. 11)  oder Hans Baldung Griens  Sündenfall  (Abb. 12), die alle in den Zeitraum von 
1509  bis  1512  fallen,  erblickt  werden.91 Der  Versuch,  den  Helldunkel-Holzschnitt  mit 
insgesamt drei Holzplatten durchzuführen, gelang Burgkmair und dessen Holzschneider Jost 
de Nekger im Jahre 1510 mit dem Druck mit dem Titel  Der Tod überfällt ein Liebespaar 
(Abb. 13).92 Hierbei wurden zwei Farbtonplatten in tonal abgestuften Brauntönen mit der 
schwarzen Strichplatte in den Druck integriert. Die Linienplatte, welche noch beim Blatt des 
Hl.  Christophorus  (Abb.  11)  die  gesamte  Darstellung  wiedergegeben  hatte,  verliert  im 
vorliegenden Chiaroscuro-Holzschnitt  (Abb.  13)  vermehrt  an  Dominanz.  Vielmehr  über-
nehmen die Farbtonplatten motivische Darstellungsfunktionen. Erst durch den Druck aller 
Holzstöcke wird die gesamte Komposition hervorgebracht.93
Die oben angeführten  Gesichtspunkte  resümierend ist  zu betonen,  dass  die  Entwicklung 
einer  neuen  druckgrafischen  Technik,  wie  sie  der  Chiaroscuro-Holzschnitt  darstellte, 
wesentliche theoretische, künstlerische sowie technische Vorbedingungen zur Voraussetzung 
hatte. In diesem Zusammenhang können die drucktechnischen Fortschritte genannt werden, 
welche  das  Drucken  von  Farbe,  das  Schneiden  von  komplexen  Liniensystemen  und 
Verfeinerungen im Druckprozess erst möglich machten. Mit dem Umstand verbunden, dass 
sich die Druckgrafik an den Eigenschaften der Malerei orientierte, war bis zum Ende des 15. 
Jahrhunderts eine Emanzipierung der Druckgrafik hin zu einer Kunstgattung mit eigenen 
künstlerischen Ansprüchen zu beobachten.
90 Vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 187.
91 Vgl.: Bartrum 1995, S. 11.
92 Vgl.: Matile 2003, S. 103; Landau/Parshall 1994, S. 198.
93 Vgl.: Matile 2003, S. 103.
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DER CHIAROSCURO-HOLZSCHNITT IN ITALIEN AUS DER ERSTEN HÄLFTE DES 
16. JAHRHUNDERTS
2 UGO DA CARPI – SEINE LEISTUNGEN AUF DEM GEBIET DER WEITERENTWICKLUNG 
VOM EINFACHEN LINIENHOLZSCHNITT ZUM MEHRPLATTENDRUCK
Im ersten Drittel des 16. Jahrhunderts war es vor allem dem aus der oberitalienischen Stadt 
Carpi  stammenden  Maler  und  Holzschneider  Ugo  da  Carpi94 zu  verdanken,  dass  der 
Chiaroscuro-Holzschnitt in Italien eingeführt worden war und es zur künstlerischen Blüte 
gebracht  hatte.95 Indiz  dafür,  dass  sich  der  Formschneider  gerne  selbst  als  Erfinder  des 
tonalen Farbholzschnittes sah, gibt ein von ihm im Jahre 1516 verfasstes Gesuch an den 
venezianischen  Senat.  Der  Inhalt  dieses  Schreibens  offenbart  seinen  avantgardistischen 
Anspruch,  Wegbereiter  und  Schöpfer  des  Farbholzschnitts  gewesen  zu  sein.96 In 
Bezugnahme  auf  jenes  Schreiben  Ugo  da  Carpis  nimmt  Vasari  in  seiner  um  1568 
überarbeiteten Vita des Marcantonio Raimondi die irrtümliche Zuweisung der Erfindung des 
Chiaroscuro-Holzschnitts vor, insofern er diese Ugo da Carpi zuweist.97 Allerdings werden 
hierbei die bereits ausgeführten Versuche des Holzschnitts in Süddeutschland durch Lucas 
Cranach,  Hans  Burgkmair  sowie  Jost  de  Negker  vollkommen  außer  Acht  gelassen. 
Tatsächlich scheint Ugo da Carpi von den Pionierleistungen der deutschen Holzschneider 
Kenntnis gehabt und diese reale Gegebenheit verschleiert zu haben. In Anbetracht des regen 
Austausches  zwischen  dem  Norden  und  dem  Süden  ist  es  wahrscheinlich,  dass  der 
Formschneider auf die Blätter der deutschen Urheber in Venedig gestoßen ist und sich auf 
94 Wann genau Ugo da Carpi geboren wurde, ist nicht genau bekannt, jedoch wird angenommen, dass er um 
1480 geboren wurde. Er verfolgte neben seiner Tätigkeit als Formschneider für den Chiaroscuroschnitt auch 
andere Aufgaben; unter anderem ist bekannt, dass er sich für die Holzschnittproduktion in der Sparte der 
Buchillustration  einsetzte;  sein  einziges  bestätigtes  Ölgemälde  bezeugt  ferner  seine  Leistung als  Maler.  
Desgleichen soll sich Ugo da Carpi als Fassadenmaler in seiner Heimatstadt betätigt und mit monochromen  
Helldunkelmalereien vertraut gemacht haben, bevor er nach Venedig aufbrach (Vgl.: Matile 2003, S. 108). 
95 Vgl.: Busch 2009, S. 33; Matile 2003, S. 108.
96 Ugo da Carpi hält in dieser Mitteilung fest: „Havendo io trovato modo nuovo di stampare chiaro et scuro, 
cosa nuova e mai più non fatta“ (zit n. Graf/Mildenberger 2001, S. 41; Busch 2009, S. 32); dies kann ins 
Deutsche in folgender Weise übertragen werden: „Ich habe eine neue Weise in Hell und Dunkel zu drucken 
erfunden, eine neue Sache und noch niemals gemacht“ (zit. n. Busch 2009, S. 32). Das vom Formschneider 
verfasste Gesuchsschreiben wurde vom venezianischen Senat am 24. Juli des Jahres 1516 anerkannt (vgl.:  
Busch 2009, S. 32).
97 Vgl.: Vasari-Milanesi [1568] 1880, V, S. 420. 
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diesem Wege mit der Chiaroscurotechnik vertraut gemacht hat.98 Für diese Annahme gibt es 
gleichwohl  keine  historischen  Belege  weshalb  das  erste  Aufkommen  des  tonalen 
Farbholzschnittes  in  Italien  auch  unabhängig  von  der  Beeinflussung  durch  deutsche 
Formschneider  stattgefunden haben könnte.  Ugo da  Carpis Raffinesse  in  Bezug auf  das 
Holzschnittverfahren  bestand  darin,  dieses  durch  die  Verwendung  von  mehr  als  zwei 
unterschiedlich  geschnittenen  Holzstöcken,  welche  infolge  ihrer  Zusammenwirkung  die 
gesamte  Bildkomposition  hervorbrachten,  auszuführen.99 Sowohl  für  die  Kreation  des 
Farbtons  des  Blattes  als  auch für  die  Entfaltung der  tonalen  Abstufungen innerhalb  des 
gleichen  Farbspektrums  wurden  weitere  Platten,  die  so  genannten  Tonplatten,  heran-
gezogen.100 Auf  diese  Weise  kultivierte  Ugo da  Carpi  in  Italien  die  Variante  des  Mehr-
plattendrucks101,  mit  welchem malerisch-flächige  Bildmomente  auf  dem Druckträger  er-
schaffen werden konnten.102 Dahingegen wurde die ursprüngliche Aufgabe der Strichplatte, 
die darin begriffen lag, das gesamte Arrangement des Motivs wiederzugeben, mit diesem 
Drucktypus eingeschränkt.103 Das Druckbild, welches durch den Gebrauch des Chiaroscuro-
Drucks mit mehrfach verwendeten Tonplatten entstand, konnte solcherweise die charakte-
ristischen Eigenschaften einer lavierten und zugleich weißgehöhten Pinselzeichnung nach-
empfinden.104 
Der Umfang des Gesamtbestands an Chiaroscuro-Holzschnitten,  die Ugo da Carpi zuge-
schrieben  worden  sind,  erfuhr  im  Laufe  der  Jahre  immer  wiederkehrende  Korrekturen: 
Diesbezüglich  nennt  Vasari  in  seiner  Viten-Eintragung  zu  Marcantonio  Raimondi 
‚bescheiden‘  sieben Farbholzschnitte,  von welchen der  Formschneider  sechs  Helldunkel-
Holzschnitte nach Raffaels Bildentwürfen sowie einen Chiaroscuro-Holzschnitt nach einer 
Bildvorlage Parmigianinos ausarbeitete.105 Bartsch weist ihm in seinem Sammelwerk mehr 
als  30 Helldunkel-Holzschnitte  zu,  wohingegen dreizehn dieser  Blätter  hinsichtlich ihrer 
Zuschreibung fraglich bleiben.106
98 Vgl.: Busch 2009, S. 33.
99 Vgl.: Matile 2003, S. 109.
100 Vgl.: Friedländer 1970, S. 234-235.
101 Vgl.: Matile 2003, S. 103.
102 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 41-42.
103 Vgl.: Matile 2003, S. 12, 103.
104 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 41; Matile 2003, S. 12.
105 Vgl.: Vasari-Milanesi [1568] 1880, V, S. 421-423.
106 Vgl.: Strauss 1983, S. 88, 116, 151, 196, 197, 245, 246, 187, 260, 261.
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2.1  Der  venezianische  Chiaroscuro-Holzschnitt  nach  Tizian  –  Der  büßende  Hl.  
Hieronymus vor dem Kruzifix
Ugo da Carpis  Weiterentwicklung des  einfachen Linienholzschnitts  zum anspruchsvollen 
Mehrplattenholzschnitt  vollzog  sich  hauptsächlich  in  der  späteren  Schaffensperiode  des 
Künstlers während seines Romaufenthalts in den Jahren von 1516/18107 bis 1527.108 Obwohl 
sich die biografischen Angaben des Formschneiders in Grenzen halten, ist bekannt, dass der 
Formschneider in den Jahren zwischen 1506 uns 1509 seine Heimatstadt als ausgebildeter 
Holzschneider verließ, um, gleich vielen anderen Künstlern vor ihm, nach Venedig auszu-
ziehen.109 Ebendort dürfte er sich, worauf bereits Dreyer hingewiesen hat, dem Helldunkel-
Holzschnitt zugewandt haben.110 Der junge Formschneider fand eine befruchtende Situation 
vor und es entstand,  wie Graf  und Mildenberger  konstatieren,  der erste  und der  einzige 
signierte Chiaroscuro-Holzschnitt nach Tizian.111 Der ausgesprochen kleinformatige Druck 
mit dem Titel Der büßende Hl. Hieronymus vor dem Kruzifix (Abb. 14) mit den Maßen von 
16 x 10 Zentimeter veranschaulicht hierbei die einfache Chiaroscuro-Holzschnittvariante mit 
einer  Strichplatte  und  einer  Tonplatte.112 Sowohl  der  Bilderfinder,  der  in  der  Mitte  des 
Blattes  mit  den  in  Versalien  ausgeführten  Name  ‚TIZIANVS‘  benannt  ist,  als  auch  der 
ausführende Formschneider, der am untersten Rand des Blattes als‚VGO‘ in Erscheinung 
tritt, werden auf dem Druck namentlich erwähnt.113 Die in schwarzer Druckerfarbe und in 
Großbuchstaben auftretenden Beschriftungen scheinen allesamt  mittels  des  Strichplatten-
drucks auf. Ein Datum, das auf eine Entstehungszeit hindeuten könnte, ist dem Druck nicht 
zu entnehmen, weshalb der genaue Zeitpunkt der Herstellung des Farbholzschnittes bis zum 
heutigen Zeitpunkt   ungeklärt  ist.  Das in der  Literatur  oftmals angegebene Entstehungs-
107 Das  genaue  Datum,  als  Ugo  da  Carpi  Venedig  den  Rücken  kehrte  und  nach  Rom aufbrach,  ist  nicht 
auszumachen (vgl.: Dreyer 1987, S. 24; Matile 2003, S. 109).
108 Vgl.: Matile 2003, S. 14.
109 Vgl.: Matile 2003, S. 46. 
110 Vgl.: Dreyer 1972, S. 299.
111 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 41. 
Matile hingegen spricht von wenigen venezianischen Chiaroscuro-Holzschnitten nach Tizian, obwohl sich 
einzig auf dem Blatt mit dem büßenden Hl. Hieronymus eine vollständige Signatur finden lässt (vgl.: Matile 
2003, S. 14).
112 Vgl.: Dreyer 1972, S. 299.
113 Der Unterschied zu den deutschen Formschneidern, welche durchwegs alle nach ihren eigenen Vorlagen 
schnitten, liefert Ugo da Carpi keinewegs mehr die Motive selbst für den tonalen Farbholzschnitt, sondern  
verwendet  die  Bildidee  in  der  Vorzeichnung  eines  anderen  Künstlers,  in  diesem  Fall  Tizian,  für  die 
Schaffung eines Chiaroscuro-Holzschnittes.
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datum 1515/16 basiert  auf dem Aufenthalt des Formschneiders in Venedig in dieser Zeit 
sowie auf dem bereits  oben erwähnten,  von Ugo da Carpi  an den venezianischen Senat 
gerichteten  Privilegschreiben,  welches  am  24.  Juli  des  Jahres  1516  von  der  Obrigkeit 
anerkannt wurde.114 In diesem Schreiben betont der Formschneider, ein neues technisches 
Verfahren – nämlich in Helldunkel zu drucken – erfunden zu haben.115 Falls diese Zeilen 
tatsächlich auf den Druck des büßenden Hl. Hieronymus vor dem Kruzifix Bezug nehmen – 
was  aus  der  Mitteilung  nicht  hervorgeht  –  müsste  der  Druck  vor  dem  schriftlichen 
Dokument geschaffen worden sein und eine Datierung von 1515/16 würde sich im Rahmen 
des Möglichen befinden.116 Eine Ausweitung der Datierung auf 1515 bis 1518 nimmt Dreyer 
vor und rechtfertigt  dieses Vorgehen mit der Erklärung, dass sich das exakte Datum der 
Abreise, die Ugo da Carpi von Venedig nach Rom führte, nicht eindeutig festlegen lässt und 
in den Jahren zwischen 1516 und 1518 vermutet wird.117 Der Zeitpunkt der Entstehung des 
Chiaroscuro-Holzschnitts könnte aus diesem Grund in jene Periode fallen. Im Hinblick auf 
diese ungesicherte Bestimmung kann einer Datierung auf das Jahr 1518 nicht zugestimmt 
werden,  da  sich  eine  Anzahl  von  Helldunkel-Holzschnitten,  welche  in  Rom  nach  den 
Bildentwürfen  von  Raffael  entstanden  sind,  ebenso  eine  Jahresdatierung  von  1518 
aufweisen118 und sich stilistisch in erheblichem Maße von der Charakteristik des Chiaro-
scuro-Holzschnitts nach Tizian unterscheiden.119 
Die  auf  dem  Blatt  dargestellte  Gestalt  wird  auf  dem  Blatt,  entsprechend  dem  ikono-
grafischen Bildtypus des büßenden Hl. Hieronymus in der Wildnis, halbnackt und sich selbst 
geißelnd in einer spärlich angedeuteten Naturumgebung dargestellt. Auf einem Baumstumpf 
sitzend, stützt sich Hieronymus mit seinem linken Arm kräftigt ab. Der Heilige nimmt dabei 
mit seinem muskulösen Körper das gesamte Blatt ein. Ein Teil seines rechten Fußes wird 
von  der  linken  Blattseite  beschnitten.  Die  Einrahmungslinie,  die  mittels  der  schwarzen 
Strichplatte  festgelegt  wurde,  gibt  indessen  keinen  Grund  zur  Annahme,  dass  die 
Beschneidung des Chiaroscuro-Blattes später stattgefunden haben könnte. 
114 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 41.
115 Zum Inhalt des von Ugo da Carpi verfassten Schreibens siehe Fussnote 87.
116 Vgl.: Busch 2009, S. 34.
117 Vgl.: Dreyer 1972, S. 44.
118 Einzelne dieser Werke werden in den folgenden Kapiteln noch vorgestellt.
119 Sie dazu im Kapitel Neue Gesetzmäßigkeiten im Chiaroscuro-Holzschnittverfahren um 1518. 
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Das Verhältnis der Strich- und Tonplatte, das Liniensystem 
Ugo da Carpis Verwendung der einfachen Chiaroscuro-Holzschnittvariante lässt die Strich-
platte  zum dominierenden  Faktor  werden,  welcher  das  gesamte  Bildmotiv  hervorbringt. 
Durch die hinzugefügte Tonplatte wird der Darstellung ein einheitlicher Braunton beigefügt. 
Bei eingehender Betrachtung der verwendeten Strichplatte ist zu erkennen, dass der Form-
schneider  eine  strenge  Linienstruktur  mit  dem  hauptsächlichen  Gebrauch  von  Parallel- 
sowie Kreuzschraffuren bevorzugt.  Selbst  die eingesetzten Glanzlichter erweisen sich als 
komprimierte Linien. Die konturgebenden Linien fallen dabei deutlich kräftiger aus als die 
Kreuzschraffuren oder die einfachen Schraffurlinien,  welche ihre Verwendung für die im 
Schatten liegenden Bereiche finden. Die geschnittenen Glanzlichter treten ausschließlich zu 
dem Behufe auf, um einerseits den Lichteinfall von der rechten Bildseite anzuzeigen und um 
andererseits am Körper des Hl. Hieronymus modellierende Effekte zu erzielen. Dergleichen 
Wirkungen finden sich gehäuft an erhöhten Stellen des Körpers des Hieronymus, wie etwa 
an der linken Ober- sowie Unterarmmuskulatur, am linken Oberschenkel oder auf seiner 
kahlen linken Kopfhälfte. 
Die Frage nach der bildlichen Vorlage in Bezug auf das Strichlagensystem
Aufgrund des durch den Formschneider deutlich erkennbaren, vermittels der Strichplatte im 
Blatt  gesetzten  linearen  Bildaufbaus  ist  die  Frage  nach  einer  hierzu  in  Entsprechung 
stehenden,  zeichnerischen Bildvorlage Tizians,  die eigens für die  Holzplattenübertragung 
gefertigt  wurde,  gestellt.120 Über  die  hier  angestellte  Überlegung,  dass  Ugo  da  Carpi 
hinsichtlich  der  Linieneigenschaften  in  seinem geschaffenen Chiaroscuroschnitt  mit  dem 
büßenden Hl. Hieronymus vor dem Kruzifix (Abb. 14) einem zeichnerischen Vorbild gefolgt 
sein musste, soll ein Vergleich zwischen dem zu untersuchenden Farbholzschnitt und einer 
dem jungen Tizian zugeschriebenen Kompositionsskizze Aufschluss geben. Die Zeichnung 
in Feder und Pinsel zeigt die Figur des Hl. Sebastian (Abb. 15), die die Vorlage gab für die 
malerische Ausführung des bereits im Jahre 1520 vollendeten Polyptychons, welches für den 
Hochaltar der Kirche SS. Nazaro e Celso in Brescia bestimmt war.121 Entsprechend dem 
120 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 44. 
Gleichwie beim traditionellen Linienholzschnitt, der sich im Zusammenhang mit dem Strichplatteneinsatz 
durch ein differenziertes Liniensystem auszeichnet, immer eine zeichnerische Bildvorlage existierte, ist auch 
im Falle der einfachen Chiaroscuro-Holzschnitttechnik die Frage nach einer zeichnerischen Bildvorlage zu 
richten. 
121 Vgl.: Schweski-Bock 2006, S. 47. 
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ikonografischen  Bildtypus,  in  Übereinstimmung  mit  welchem  der  Hl.  Sebastian  sein 
Martyrium erträgt, ist der Dargestellte auf dem Entwurfsblatt mit beiden Händen an einem 
Baum gefesselt;  in  seinen Oberkörper  bohrt  sich bereits  der  vermeintlich tödliche Pfeil. 
Tizians Federzeichnung kann als eine vorbereitende Kompositionsskizze verstanden werden, 
in  welcher  das  gesamte  Motiv  des  Martyriums  in  einer  gewiss  schwungvollen,  beinahe 
hastigen  Federstrichmanier  erprobt  wird,  gleichwohl  sich  die  einzelnen Linien  weiterhin 
differenzieren lassen. Hierbei fällt die kräftige Betonung der Hauptkontur des Gesamtmotivs 
ins Auge, als diese um vieles breiter ausgeprägt ist als die anderen verwendeten Strichlagen. 
In der Hauptsache kommen Parallelschraffuren, die unterschiedliche Längen aufweisen, an 
jenen Ausschnitten zum Einsatz, bei denen die Modellierung von Körperpartien, beispiels-
weise eine Definition der Muskel, angestrebt wird. In durchweg behänder Weise ausgeführt, 
setzt  die  Feder  an  manchen  Stellen  kaum  mehr  ab,  sondern  lässt  die  Linie  kurz  und 
schwingend über die entsprechenden Partien laufen.122 Der eilige Linienduktus wird ebenso 
in  Bezug  auf  die  Abschnitte  mit  den  Kreuzschraffurlagen,  welche  hauptsächlich  für 
Schattenwirkungen im oberen Rückenteil  oder etwa im unteren Bereich des Pfahles ein-
gesetzt werden, ersichtlich. Die konzentrierte Zergliederung der einzelnen Linienarten darf 
jedoch  nicht  darüber  hinwegtäuschen,  dass  Tizians  vermittels  der  Feder  frei  angelegte 
Linienführung in der Kompositionsskizze eine betont malerische Wirkung hinterlässt. 
Die komparative Betrachtung des Chiaroscuroschnitts  des  büßenden Hl. Hieronymus vor  
dem Kruzifix (Abb.  14)  und der  Federzeichnung  des  Hl.  Sebastian (Abb.  15)  offenbart 
erstaunliche Affinitäten. In der Entwurfszeichnung sowie im Helldunkel-Holzschnitt kommt 
gleichermaßen  eine  verstärkte  Konturengebung  in  Hinblick  auf  die  Figur  des  Heiligen 
Hieronymus  zum Einsatz.  Langgezogene Parallelschraffuren,  welche  vorwiegend für  die 
Gestaltung  der  Hintergrundmotive  im  Studienblatt,  beispielsweise  den  Baumstamm 
betreffend, verwendet werden, treten im Helldunkel-Holzschnitt in demselben Maße zutage 
wie  jene  kurzen,  leicht  bogenförmigen Parallelschraffuren,  die  den  Körper  des  Heiligen 
modellieren. Flüchtig definierte Kreuzschraffuren, wie sie etwa am Schulterbereich des Hl. 
Sebastian auszumachen sind, lassen sich ebenfalls im Druck nachweisen. Wenngleich uns 
heute die Originalzeichnung für den hier zu untersuchenden Chiaroscuro-Holzschnitt nicht 
In Anbetracht der Auseinandersetzung mit den wenigen existierenden Zeichnungen Tizians ist auf die älteren 
Forschungsergebnisse des Freiherrn von Hadeln hinzuweisen, welche bis heute noch Gültigkeit  besitzen 
(vgl.: Hadeln 1924, S. 27-43).      
122 Vgl.: Hadeln 1924, S. 29.
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mehr zur Verfügung steht, kann doch vermöge des hier durchgeführten Vergleichs zwischen 
dem  Druck  und  der  Federstudie  von  Tizian  davon  ausgegangen  werden,  dass  sich  ein 
Formschneider  wie  Ugo  da  Carpi  tatsächlich  an  die  Zeichnungsvorlage  des  Künstlers 
gehalten  hat  und  dementsprechend  die  verloren  gegangene  Vorzeichnung  und  die 
Federzeichnung  des  Hl.  Sebastian  (Abb.  15)  in  Bezug  auf  das  Strichlagensystem  von 
ähnlicher Art sind.
Das Motiv des Hl. Hieronymus, ein druckgrafisches Produkt aus dem malerischen Werk 
Tizians?
Auf der Suche nach möglichen Vorbildmotiven im frühen malerischen Werk Tizians, die für 
die Figur des Hl. Hieronymus, wie sie auf dem Chiaroscuro-Blatt (Abb. 14) abgebildet ist, in 
Frage kommen, ist dem Hinweis Dreyers nachzugehen, der hinsichtlich des Gesichtszuges 
des Heiligen eine enge Verbindung mit einem der dargestellten Apostel des 1518 vollendeten 
Hochaltargemäldes der Himmelfahrt Mariens (Assunta) in Santa Maria Gloriosa dei Frari in 
Venedig zu erkennen glaubt (Abb. 16).123 Im Vergleich des Chiaroscuro-Holzschnitts mit 
dem Altargemälde lässt sich tatsächlich zwischen dem Profil des Kopfes und der Kontur des 
im Gemälde links stehenden Apostels (Abb. 17) eine starke Affinität feststellen. Einzelheiten 
des Apostels, die im Gemälde vorkommen, wie etwa die Hebung des Kopfes, die hohe Stirn 
und  die  leichte  Krümmung  des  Vollbartes,  sind  ebenso  im  tonalen  Farbholzschnitt 
auszumachen. Desgleichen kann die Apostelfigur, die in der Mitte der unteren Bildhälfte 
sitzend  positioniert  ist  und  sich  mit  erhobenem  Kopf  und  gefalteten  Händen  zur 
emporsteigenden Jungfrau richtet, als motivische Grundlage für eine Weiterverarbeitung im 
Chiaroscuro-Holzschnitt  herangezogen  werden  (Abb.  18).  Obwohl  sich  die  Figur  im 
Gemälde nach vorne zum Betrachter hin ausrichtet, kann die Sitzpose des Dargestellten, das 
heißt, das ausgestreckte rechte Bein, das abgeknickte und zurückgestellte linke Bein sowie 
die  emporgestreckte  Haltung  des  Oberkörpers  und  des  Kopfes,  mit  der  Figur  des  Hl. 
Hieronymus im Chiaroscuro-Holzschnitt (Abb. 14) verglichen werden.
Die Beweggründe für die Verwendung der einfachen Chiaroscuro-Holzschnittvariante 
Dem Chiaroscuro-Holzschnitt,  der den  büßenden Hl.  Hieronymus vor dem Kruzifix  zeigt 
(Abb. 14), ist eine gewisse Spannung eigen, welche durch zwei unterschiedliche Momente 
123 Vgl.: Dreyer 1987, S. 43.
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hervorgerufen wird, die sich in diesem Helldunkel-Holzschnitt gleichzeitig zum Ausdruck 
bringen.  Dieser  Umstand weist  aufgrund der  dominierenden Strichplatte  und der  mittels 
dieser  erzeugten,  sichtbar  werdenden  linearen  Systeme  auf  die  Verwandtschaft  zum 
traditionellen Linienholzschnitt  der  deutschen Vorbilder  hin.  Gemeinsam mit  dem Druck 
geht  ein  malerisches  Moment  einher,  das  durch  eine  mit  der  Feder  geführte  Zeichnung 
inspiriert ist. Die Frage, aus welchem Grund sich Ugo da Carpi für den Druck des büßenden 
Hl. Hieronymus  nicht  zum Mehrplattendruck in  der  Herstellungsweise des  Chiaroscuro-
Holzschnitts  entschlossen  hat,  sondern  die  einfache  Variante  mit  einer  liniengeprägten 
schwarzen Strichplatte sowie einer Tonplatte gewählt  hat,  kann aus folgenden denkbaren 
Umstände eine Erklärung finden:  Bereits  die beiden Kunsthistoriker  Detlev Freiherr von 
Hadeln und Terisio Pignatti  haben hinsichtlich des Wissens- und Werktransfers zwischen 
Nord und Süd und vice versa auf den engen Zusammenhang zwischen dem Linienstil der 
frühen Tizianzeichnungen und dem Dürer´schen Liniensystem hingewiesen.124 Die wenigen 
erhaltenen  Zeichnungen  von  Tizian,  insbesondere  seine  früh  entstandenen  Feder-
zeichnungen, zeigen, wie sehr der Künstler – entgegen den oberitalienischen Strömungen 
der Betonung des  colore125 – durch die in dieser Zeit  weite Verbreitung gefundenen und 
geschätzten  Holzschnitte  Albrecht  Dürers  beeinflusst  wurde.126 In  Bezugnahme  auf  die 
Untersuchungsergebnisse der beiden oben angeführten Autoren bildet Ugo da Carpis erster, 
auf  venezianischem  Boden  entstandener  und  nach  einem  dort  ansässigen  Künstler  ge-
schnittener Chiaroscuro-Holzschnitt eine Brücke zum „deutschen Element”127 von Albrecht 
Dürer sowie zum traditionellen Holzschnitt.128 
Ein  weiterer  Grund  für  die  Bevorzugung  der  einfachen  Chiaroscuro-Holzschnitttechnik 
durch Ugo da Carpi ist dadurch gegeben, dass dieser als im einfachen Linienholzschnitt aus-
gebildete Holzschneider nach Venedig ging und folglich dort auch in der Tradition stehende 
Holzschnitte  anfertigte  (Abb.  19).129 Die  Ausbildung  zum einfachen  Linienholzschneider 
mitsamt der allgemeinen Bedeutung, die dem traditionellen Holzschnitt in Venedig zukam, 
können  als  Gründe  für  Ugo  da  Carpis  anfängliche  Vorliebe  gelten,  zu  der  schwarzen 
Strichplatte lediglich eine Tonplatte hinzuzufügen.
124 Vgl.: Hadeln 1924, S. 27; Pignatti 1972, S. 61-156.
125 Vgl.: Vasari 2004a, S. 230.
126 Vgl.: Pignatti 1972, S. 61.
127 Hetzer, zit. n. Pignatti 1972, S. 61. 
128 Vgl.: Matile 2003, S. 47.
129 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 83-84.
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2.2  Das  anfängliche  Weiterbestehen  der  ‚einfachen  Variante’  im  Chiaroscuro-
Holzschnittverfahren von Ugo da Carpi in Rom
Die Chiaroscuro-Holzschnitte  von Ugo da Carpi,  welche in  seiner  römischen Schaffens-
periode entstanden sind, geben das gesteigerte Interesse des Formschneiders am Medium des 
tonalen  Farbholzschnitts  wieder.  Ferner  hatte  derselbe  während  seines  römischen 
Aufenthaltes den Entwicklungsschritt  zum Mehrplattendruck vollzogen.130 Demungeachtet 
zeigen nicht alle Helldunkelschnitte, welche der Formschneider in Rom geschaffen hat, das 
raffinierte Zusammenspiel von mehr als zwei Platten. Hier soll das Beispiel Die Vertreibung 
der Avaritia aus dem Tempel der Musen (Abb. 20) angeführt werden, welche nochmals die 
Verwendung der einfacheren Variante, nämlich des Zweiplattensystems samt der schwarzen 
Strichplatte und einer in Graubraun gehaltenen Tonplatte, erkennen lässt. Am linken unteren 
Bildrand  befindet  sich  die  in  Versalien  verfasste  Bezeichnung ‚.BAL.SEN.’,  welche  auf 
Baldassare Senese, das heißt, auf den sienesischen Maler und Zeichner Baldassare Tommaso 
Peruzzi, als Bilderfinder verweist; am rechten unteren Bildrand ist der Zusatz ‚PER VGO’, 
das heißt ‚durch Ugo’, als Hinweis auf den Meister dieses Blattes vermerkt. Claus Kemmer 
erachtet diesen Druck als den ersten von Ugo da Carpi in Rom erschaffenen Helldunkel-
Holzschnitt.131 Die präzise Angabe der Entstehungszeit ist zum einen durch das Fehlen einer 
eindeutigen  Datierung  auf  dem  Blatt  erschwert,  zum  anderen  erlaubt  es  die  ungenaue 
Kenntnislage  bezüglich  des  Anreisezeitpunkts  Ugo  da  Carpis  in  Rom  nicht,  einen 
eindeutigen Entstehungsort des Helldunkel-Holzschnitts anzugeben. Wird hingegen davon 
ausgegangen,  dass sich Peruzzis  glanzvolle  Zeit  als  Maler  und Zeichner  in  Rom in den 
1510er und 1520er Jahren eingestellt hatte und der Formschneider in Rom zirka um 1516-18 
eintraf, so erscheint es durchaus wahrscheinlich, dass der Chiaroscuro-Holzschnitt in jener 
Periode entstanden ist.132 Auf dem 30, 1 x 22, 7 Zentimeter großen Blatt versammeln sich 
vor einigen kulissenartigen antiken Architekturmotiven,  einem Triumphbogen und einem 
Pantheon  im Bildvordergrund  dicht  gedrängt  mythologische  Figuren.133 Die  allegorische 
Gestalt  des  Geizes,  Avaritia,  wird  soeben  von  Herkules  aufgrund  der  Anweisung  des 
130 Vgl.: Matile 2003, S. 109; Graf/Mildenberger 2001, S. 41.
131 Vgl.: Kemmer 2003, S. 23.
132 Obwohl sich Peruzzi  in der Zeit  von 1513/14 in Carpi, der Heimadtstadt  des Formschneiders,  die Bau-
tätigkeiten am neuen Dom der Santa Maria Assunta sowie der Kirche Santa Maria in Castello betreffend  
aufgehalten hat, ist eine Bekanntschaft der beiden in dieser Stadt auszuschließen, da sich Ugo da Carpi zu  
diesem Zeitpunkt bereits auf Reisen befand (vgl.: Frommel 1967/68, S. 13-14).
133 Vgl.: Gnann 1999, S. 113.
32
Sonnengottes Apollon unsanft  durch ein Triumphtor  fortgejagt.  Dem Geschehen wohnen 
Minerva,  die  römische  Göttin  der  Weisheit  und  der  Kriegsführung,  welche  durch  die 
Attribute  des  Helms,  der  Lanze  sowie  des  Schildes  ausgezeichnet  ist,  sowie 
Musengeschöpfe  bei.134 Der  tonale  Farbholzschnitt  offenbart  ein  anspruchsvolles,  dichtes 
Liniensystem, welches der im Druck präsentierten Vielfigurigkeit  und Kleinteiligkeit  der 
Motive entspricht. Die Fülle sowie die Unterschiedlichkeit der anzutreffenden Linienformen 
sind gleich einem linearen Netz über das Blatt gelegt, wodurch sich die gesamte Darstellung 
herausbildet.  In  gründlicher  Ansehung der  einzelnen Linienformen ist  zu  erkennen,  dass 
diese sich in unterschiedlicher Fasson präsentieren; an feinen Kreuzschraffurlagen, die im 
Bild die Tiefenwirkung hervorbringen sollen, ist gleichfalls nicht gespart worden, indessen 
der Chiaroscuroschnitt, der  Die Vertreibung der Avaritia aus dem Tempel der Musen zeigt 
(Abb. 20), insgesamt durch eine außerordentliche Linienbetontheit gekennzeichnet ist (Abb. 
21).  Ein  zweiter  Zustand  desselben  Helldunkel-Holzschnitts  zeigt  im  Gegensatz  zum 
ersteren  ein  grundverschiedenes  Verhältnis  zwischen  der  Strichplatte  und  der  grundton-
gebenden Platte sowie eine Abweichung bezüglich des Einsatzes von Glanzlichtern (Abb. 
22).135 Obgleich die einfache Zweiplattendrucktechnik beibehalten wurde, ist ein Zurück-
treten  der  Strichplatte  vorwiegend  im  Bereich  der  Körperpartien  zugunsten  einer 
dominierenden Tonplatte wahrzunehmen. Zusätzlich zu einer Steigerung der flächigen Ton-
werte, lebt der vermehrte Einsatz von Glanzlichtern auf, die sich in Abhebung zur ersten 
Variante  des  Chiaroscuro-Holzschnitts  in  ihrer  Form flächiger  präsentieren  (Abb.  23).136 
Diese Flächenwirkung wird vor allem durch ausnehmend dicht aneinander gefügte parallele 
Schraffuren herbeigeführt.137 
In Anbetracht beider Drucke wird deutlich, dass Ugo da Carpi zu diesem Zeitpunkt bereit 
war, sich dem spielerischen Experimentieren mit dem Zweiplattensystem hinzugeben. Fasst 
man  die  Bemühungen  des  Formschneiders  in  Hinblick  auf  die  beiden  Variationen  des 
Chiaroscuroschnitts  darin zusammen,  von einem strichplattenbetonten zu einer  malerisch 
flächigeren Chiaroscuro-Umsetzung fortzukommen, und sieht man dies derweise als eine 
technisch-stilistische  Entwicklung  des  Formschneiders  an,  entspricht  das  durchaus  der 
134 Vgl.: Frommel 1967/68, S. 116; Gnann 1999, S. 113.
135 Vgl.: Gnann 1999, S. 113.
136 Vgl.: Ebd.
137 Die Vermutung, dass es sich bei dem zweiten Zustand um eine Neuüberarbeitung der ersten original ver-
wendeten Holzstöcke handelt, wird in der heutigen Forschung, infolge von präzisen Detailvergleichen der 
beiden Zustandsdrucke, abgelehnt (vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 46).
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Ansicht Kemmers, der zufolge der Helldunkelschnitt mit der Vertreibung der Avaritia aus  
dem Tempel der Musen (Abb. 20, 22) als einer der ersten von Ugo da Carpi auf römischen 
Boden geschaffenen Chiaroscuro-Holzschnitte betrachtet werden könne.138 
Die Beweggründe für die Verwendung der Zweiplattendrucktechnik 
In  der  Rekapitulation  des  in  Venedig  entstandenen  Chiaroscuro-Holzschnitts  mit  dem 
büßenden Hl.  Hieronymus vor dem Kruzifix (Abb.  14),  welcher  durch einen reduzierten 
Motiveinsatz gekennzeichnet ist,  scheint die Existenz eines tonalen Farbholzschnitts,  das 
von Ugo da Carpi mit einer beträchtlichen Motivanreicherung gestaltet wurde, einigermaßen 
ungewöhnlich.  Vasari  macht  auf  einen  Entwurf  des  sienesischen  Künstlers  Baldassare 
Peruzzi aufmerksam, der das zeichnerische Vorbild für den Druck lieferte,139 wohingegen die 
originale Bildvorlage heute als verschollen gilt.140 Gleichwohl ist es unter der Heranziehung 
einer  von  Peruzzi  geschaffenen  Zeichnung  möglich,  den  Zusammenhang  zwischen  dem 
Zeichenstil des Künstlers und der von Ugo da Carpi verwendeten Zweiplattendrucktechnik 
im vorliegenden Chiaroscuro-Holzschnitt mit der Vertreibung der Avaritia aus dem Tempel  
der  Musen (Abb.  20,  22)  zu  veranschaulichen.  Peruzzis  an  antiken  Relieffriesen  und 
mythologischen Sujets, wie diese in seiner Federzeichnung des Löwenschlacht-Sarkophags 
(Abb. 24) zutage treten, geschulter Stil entspricht der von Ugo da Carpi in dieser Periode 
verwendeten  Zweiplattendrucktechnik  im  Chiaroscuro-Holzschnittverfahren.141 Die  linear 
betonte Strichplatte vermag solcherweise die reliefhafte Flächengebundenheit,  welche ein 
Charakteristikum von Peruzzis Zeichenstil ist, am besten wiederzugeben. Die Tonplatte mit 
den  ausgesparten  Glanzlichtern  gestattet  es,  die  wesenhaften,  leichten,  reliefplastischen 
Rundungen eines Reliefs nachzuempfinden und in der zweiten Druckversion (Abb. 22) noch 
zusätzlich zu verstärken.142 Neben der stilistischen Ausrichtung an Peruzzis Zeichenstil kann 
wiederum Ugo da Carpis Ausbildung in der traditionellen Linienholzschneiderei als Grund 
für  die  Verwendung  der  einfachen  Zweiplattendrucktechnik  angesehen  werden.  Der  im 
British Museum befindliche und von Ugo da Carpi signierte, traditionelle Holzschnitt mit 
138 Vgl.: Kemmer 2003, S. 23.
139 Aus einer nach heutiger Sichtweise getroffenen Fehlinterpretierung Vasaris soll Peruzzi gleichermaßen der 
ausführende Formschneider gewesen sein (vgl.: Vasari-Milanesi [1568] 1880, V, S. 422.)
140 Vgl.: Frommel 1967/68, S. 116.
141 Vgl.: Frommel 1967/68, S. 31.
142 Vgl.: Frommel 1967/68, S. 116. 
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dem Titel  Die drei Marien beweinen den Leichnam Christi  (Abb. 26)143, welcher von  der 
Forschung  auf  das  Jahr  1518  datiert  worden  ist,  gibt  ein  ähnliches  vielfiguriges 
Kompositionsgeschehen vor einer  kulissenartigen Hintergrunddarstellung wieder,  wie der 
Chiaroscuroschnitt mit der  Vertreibung der Avaritia aus dem Tempel der Musen (Abb. 20, 
22). Ebenso dokumentiert der Zweiplattendruck von Herkules und Antaeus (Abb. 25)144, in 
welchem  Ausmaß  Ugo  da  Carpi  noch  in  der  Technik  des  traditionellen  Holzschnitt-
verfahrens, das er in seiner frühen Schaffensperiode in Rom zu verwenden pflegte und in 
dem die Strichplatte die Dominanz behält, verhaftet war.145 
2.3 Ugo da Carpi und Raffael 
Ugo da Carpis Romaufenthalt von 1516/18 bis 1527 fällt in den Zeitraum von Raffael da 
Urbinos Anwesenheit in der italienischen Hauptstadt, welcher von 1509 bis zu seinem Tod 
im Jahre 1520 an jenem Ort verweilte.146 Raffael zählte zu den hoch geschätzten Künstlern 
dieser  Zeit,  hatte  er  doch anlässlich der  Beauftragung durch keine  Geringeren als  Papst 
Julius II. und dessen Nachfolger Papst Leo X. in den Jahren zwischen 1511 und 1517 die 
malerische  Ausgestaltung  der  apostolischen  Gemächer  des  Vatikans,  den  so  genannten 
Stanzen, ausgeführt und des Weiteren in den Jahren 1515 und 1516 die berühmten Kartons 
zu den Teppichen in der Sixtinischen Kapelle geschaffen.147 Sein Erfolg lag neben seiner 
künstlerischen Fertigkeit unter anderem in einem umfangreichen und hoch spezialisierten 
Werkstattbetrieb begründet.148 In welcher Form und Intensität sich die Beziehung zwischen 
bzw. die Zusammenarbeit von Ugo da Carpi und Raffael gestaltete, ist nicht ohne Zweifel 
und wird auch in der neueren Forschung unterschiedlich diskutiert.149 Zum Ersten könnte der 
143 Jener  Holzschnitt  von  Ugo da  Carpi,  stellt  eine  Umsetzung des  in  den  Jahren  zuvor  von Marcantonio 
Raimondi produzierten Kupferstichs dar (vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 150).
144 Vgl.: Gnann 1999, S. 110.
145 Vgl.: Matile 2003, S. 109.
146 Vgl.: Höper 2001, S. 23, 24.
147 Vgl.: Matile 2003, S. 112.
148 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 69-71; Höper 2001, S. 52.
149 Ob Ugo da Carpi jemals mit Raffael direkt zusammenarbeitete, stellen Landau und Parshall in Frage. Ferner 
weisen die Autoren auf einen eigenen geführten Werkstattbetrieb hin, den der Formschneider nach seiner 
Ankunft in Rom begründete (vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 150). Höper ist, entgegen der oben ins Treffen 
geführten Zweifel, von einem Eintritt des Chiaroscuro-Formschneiders in den Werkstattbetrieb Raffaels um 
1518 überzeugt (vgl.: Höper 2001, S. 58). Der Behauptung, dass sich die Zusammenarbeit von Ugo da Carpi 
mit Raffael äußerst innig gestaltet und ersterer überdies noch zu einem Mitglied seiner Werkstatt zählte,  
widerspricht Pon. Gemäß der Auffassung der Autorin dürfte der Formschneider nach seiner Ankunft in Rom 
eine eigene  Druckerwerkstatt  gegründet  haben.  Von dieser  eigenständigen Position aus bewegte  er  sich  
außerhalb der Gemeinschaft  der Drucker,  welche direkt  in der Raffael-Werkstatt  tätig waren, und bezog 
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Hinweis  über  Raffaels  hoch  spezialisierte  Malerwerkstätte,  vor  allem  bezüglich  dessen 
beachtenswertem Interesse an den zu dieser Zeit  ‚modernen‘ druckgrafischen Techniken, 
zum Zweiten die neben seiner Malerwerkstatt  geführte Druckerwerkstätte, in der Raffael 
enge und effektive künstlerische Verbindungen einging, sowie zum Dritten seine Vorlagen-
zeichnungen,  die  er  der  damaligen  Kupferstichproduktion  des  führenden  Kupferstechers 
Marcantonio Raimondi zur Verfügung stellte, dafür sprechen, dass sich Raffael gleichfalls 
interessiert nach neuen druckgrafische Möglichkeiten umsah und einen Kontakt mit dem 
Formschneider  anstrebte.150 Fernerhin  kann  der  Aufenthalt  Ugo  da  Carpis  in  Rom  zu 
Lebzeiten Raffaels als Beleg für eine tatsächliche Begegnung des Formschneiders mit dem 
Maler und Zeichner angesehen werden. 
Der Chiaroscuro-Holzschnitt mit dem Titel  Lesende Sibylle  
Der an dieser Stelle vorzustellende Chiaroscuro-Holzschnitt trägt die Bezeichnung Lesende 
Sibylle (Abb.  27)151 und  wird  an  anderer  Stelle  oftmals  mit  dem  Namen  Sibylle  mit  
fackelhaltendem Kind152 tituliert. Der in der neueren Forschung zwischen 1516 und 1518153 
datierte  Helldunkel-Holzschnitt  wird  von  Vasari  als  erster  von  Ugo  da  Carpi  in  der 
Chiaroscurotechnik  hergestellter  Holzschnitt  genannt,  welchen  er  auf  römischem Boden 
nach einer zeichnerischen Vorlage von Raffael geschaffen hat.154 In Anschauung des 27, 6 x 
21,  6  Zentimeter  dimensionierten  Blattes  wird  hinsichtlich  der  Ausführung  in  der  ein-
facheren Farbholzschnittvariante, das heißt, der Zweiplattentechnik in den Farben Ocker-
braun und Schwarz, nochmals ersichtlich, welche zentrale Rolle die schwarze Strichplatte in 
Bezug auf die gesamte Darstellung einnimmt.155 Zwei Beischriften werden auf dem Blatt 
augenfällig: zum einen die in den oberen rechten Bildwinkel in einem rahmenartigen Motiv 
seine Vorlagen  aus deren druckgrafischen  Arbeiten (vgl.:  Pon 2004,  S.  82). Überdies  betonen  Norberto 
Gramaccini  und  Hans  Jakob  Meier  eine  gewisse  Ungewissheit  bezüglich der  Frage  nach  der  Art  der 
Beziehung und Zusammenarbeit zwischen Ugo da Carpi und Raffael (vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 84).
150 Wie groß das Interesse von Raffael für die damaligen druckgrafischen Möglichkeiten war, zeigt sich zumal 
an  seinem beachtlichen  Interesse  für  den  Kupferstecher  Marcantonio  Raimondi,  der  um 1510  in  Rom 
eintrifft und aufgrund seiner bahnbrechenden Umsetzungen der Zeichnungen Raffaels in den Kupferstich 
das Interesse des Künstlers erweckte und infolge zu seinem Meisterstecher avancierte (vgl.: Höper 2001, S. 
52). 
151 Vgl.: Matile 2003, S. 114.
152 Vgl.: Kemmer 2003, S. 23. 
153 Der  Datierungsvorschlag  des  Blattes  zwischen  1516 und 1518 beruht  auf  dem unbestimmten Ankunft-
zeitpunkts Ugo da Carpis in Rom (vgl.: Matile 2003, S. 109).
154 Vgl.: Vasari-Milanesi [1568] 1880, V, S. 421. 
155 Vgl.: Matile 2003, S. 114.
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eingelassene  Buchstabenfolge  ‚R.V.I.‘,  welche  ‚Raffael  Urbino  Invenit‘  bedeutet,  zum 
anderen der in einem geringen Abstand oberhalb dieser sich befindende Buchstabe ‚R‘, der 
wiederholend  auf  das  meisterliche  Vorbild  Raffaels  hinweist.156 Auffallend  ist,  dass  die 
Namensinschrift  des  Formschneiders,  die  in  den  bereits  oben  erwähnten  Chiaroscuro-
Drucken beständig Verwendung gefunden hat, nunmehr nicht auf dem Blatt aufscheint, was 
die  Frage  aufwirft,  ob  Ugo  da  Carpi  wirklich  der  Formschneider  des  vorliegenden 
Helldunkel-Holzschnitts  war.  Dessen ungeachtet  gibt  es Hinweise,  die  auf eine Urheber-
schaft  des  Formschneiders hindeuten:  Wie bereits  erwähnt  wurde,  bezeichnet  Vasari  den 
fraglichen Druck als einen aus Ugo da Carpis Händen;157 zudem ist der grob geschnittene 
Liniengebrauch der Strichplatte mit der Linienanwendung im Helldunkel-Holzschnitt  des 
büßenden Hl. Hieronymus vor dem Kruzifix (Abb. 14) vergleichbar. 
Das Bildmotiv stellt zwei Protagonisten zu Schau, die sich offenbar in einem Innenraum 
aufhalten. In der linken Bildhälfte ist eine junge Frau zu erblicken, die in sitzender Position 
an  eine  Mauer  gelehnt  ist  und sich mit  ihrem linken Arm auf  ein  erhöhtes  Möbelstück 
aufstützt. Auf der rechten Bildhälfte zeigt sich eine kindliche Gestalt, die mit beiden Händen 
eine Fackel hält, deren hohe Flamme den ganzen Raum ausleuchtet. Als einzige Lichtquelle 
ist sie an prominenter Position ins Bild gebracht. Wie der Titel dieses Chiaroscuroschnitts 
besagt, handelt es sich bei der dargestellten jungen Frau um Sibylle, der als prophetischer 
Gestalt wahrsagende Kräfte nachsagt werden.158 Ihr Blick ruht auf dem Inhalt des Buches, 
welches  sie  in  ihrer  aufgestützten  linken  Hand aufgeschlagen hält  und eines  der  sieben 
sibyllischen Bücher symbolisiert, in welchen Sibylle die schicksalshafte Zukunft zu lesen 
vermag.159 Die dem Helldunkel-Holzschnitt  zugrunde liegende zeichnerische Vorlage von 
Raffael ist zum heutigen Zeitpunkt nicht mehr existent.160 
156 Vgl.: Matile 2003, S. 114, 115.
157 Vgl.: Vasari-Milanesi [1568] 1880, V, S. 421.
158 Vgl.: Poeschel 2005, S. 111, 112.
159 Schon bei Ovid und bei Vergil ist von der cumäischen Sibylle die Rede, welche als weissagende Priesterin  
im  Besitz  der  prophetischen,  sogenannten  sibyllinischen  Bücher  ist.  Sibyllen  werden  im  Allgemeinen 
zukunftschauende  Eigenschaften  zugesprochen.  Von  der  Kirche  als  Gegenstück  zu  den  Propheten  be-
zeichnet, waren sie in der bildenden Kunst der Renaissance ein beliebtes Darstellungsthema (vgl.: Poeschel  
2005, S. 111, 112).
160 Hier soll auf die allgemeine Problematik hingewiesen werden, dass eine Vielzahl der originalen Bildvor-
lagen von Raffael, die Ugo da Carpi für seine Umsetzung in seine Chiaroscuro-Holzschnitte gebrauchte, auf-
grund von erheblichen Verlusten nicht mehr für Vergleichsbetrachtungen herangezogen werden können.
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Das Blatt mit der  Lesenden Sibylle   – Das Original und die Kopie 
Eine  weitere  existierende  Version  des  Chiaroscuro-Holzschnitts  der  Lesenden  Sibylle, 
welche im Ausstellungskatalog von Matile angeführt wird, gilt als eine Kopie, die nach Ugo 
da  Carpi  angefertigt  worden  ist  (Abb.  28).  Im  Unterschied  zum  originalen  Blatt,  auf 
welchem  sich  die  Figur  der  Sibylle  nach  rechts  orientiert,  ist  die  auf  der  Blattkopie 
dargestellte Protagonistin in der rechten Bildhälfte positioniert und richtet sich mit ihrem 
Blick nach links aus. Außerdem findet sich in der Druckkopie ausschließlich der Buchstabe 
‚R‘ als frei gelassene Glanzlichtsignatur, wohingegen die Buchstabenfolge ‚R.V.I.‘ fehlt.161 
Fälschlicherweise wird dieser Druck oftmals als ein originaler Chiaroscuro-Holzschnitt von 
Ugo da Carpi ausgewiesen.162 Indes sind die von Matile angeführten Unterschiedskriterien 
zur Ausweisung der Authentizität des Blattes als einer Schöpfung von Ugo da Carpi nicht 
hinreichend.  Maßgeblicher  sind  diesbezüglich  die  Strichplattenführung  sowie  die  Glanz-
lichtwerte auf den jeweiligen Chiaroscuro-Blättern, welche sich hinsichtlich ihrer Qualitäten 
unterscheiden. Dahingehend zeigt sich in der Druckkopie (Abb. 29) eine weitaus strengere, 
ebenmäßigere  und  schärfer  geschnittenere  Linienführung  als  im originalen  Chiaroscuro-
Holzschnitt,  deren  gedruckte  Linien  und  frei  gelassenen  Glanzlichter  erwecken  einen 
belebteren, fließenderen und unmittelbareren Eindruck (Abb. 27).163 Die im British Museum 
präsentierten Versionen der  Lesenden Sibylle legen für die unterschiedliche Auswahl von 
grundtongebenden Farbtonplatten Zeugnis ab (Abb. 30, 31).164 
Die Frage nach der originalen Vorlagenquelle für den Druck der  Lesenden Sibylle  
Eine  um 1512  bis  1513165 entstandene  und  Raffael  zugeschriebene  weißgehöhte  Silber-
stiftzeichnung auf braun grundiertem Papier mit den Maßen von 19 x 14 Zentimeter (Abb. 
32), welche sich heute in der Devonshire Collection in Chatsworth in England befindet, wird 
von David  Landau und Peter  Parshall  mit  dem vorliegenden Helldunkel-Holzschnitt  der 
Lesenden Sibylle  (Abb. 27) in Verbindung gebracht.166 Die Autoren wollen in der ruhigen 
und  kontemplativen  Stimmung,  die  beiden  Kunstwerken  eigen  ist,  eine  grundlegende 
161 Vgl.: Matile 2003, S. 115.
162 Vgl.: Matile 2003, S. 114.
163 Vgl.: Ebd.
164 Siehe dazu, die vom British Museum online geführte Bilddatenbank.
165 Vgl.: Gnann 1999, S. 197. 
166 Vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 154.
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Gemeinsamkeit erkennen und die Eventualität, dass sich der Formschneider womöglich an 
dieser atmosphärischen Wirkung orientierte, nicht ausschließen.167 Es ist evident, dass die 
Silberstiftzeichnung aufgrund der auf dem ersten Blick fassbaren, gänzlich divergierenden 
Motivgestaltung  nicht  als  direkte  motivische  Vorlage  für  den  vorhandenen  tonalen 
Farbholzschnitt  der Lesenden  Sibylle (Abb.  27)  herangezogen  werden  kann.  Ungeachtet 
dessen können zu diesem Holzschnitt vermöge einer eingehenden komparativen Betrachtung 
der  beiden  Blätter  –  einerseits  hinsichtlich  des  Einsatzes  der  Metallstiftlinien  in  der 
Raffaelzeichnung sowie  des  verwendeten  Liniensystems im Chiaroscuro-Holzschnitt  und 
andererseits in Bezug auf die auftretenden Flächenwirkungen von Glanzlichtern – einige 
Affinitäten herstellt werden. Dergestalt zeigt sich in Hinblick auf die Metallstiftzeichnung 
von Raffael ein überaus gleichmäßiges Schraffurensystem mit langgezogenen Parallellinien, 
die sich um die jeweiligen Kleiderpartien gruppieren und – vermehrt im Hintergrundbereich 
–  bereits  verblassend  zum  Vorschein  kommen.  Zudem  lassen  sich  die  in  Gruppen 
zusammenfindenden Parallelschraffuren ebenso im Chiaroscuro-Druck der Lesenden Sibylle  
(Abb.  27)  nachvollziehen.  Obendrein  ist  auch der  Hintergrund des  Blattes  in  einer  ver-
blüffenden Gleichmäßigkeit mit Parallelschraffurlagen bereichert. Indessen hat die Silber-
stiftzeichnung keinerlei Kreuzschraffuren, diese sind jedoch im Farbholzschnitt mit großer 
Beharrlichkeit  und in größeren Flächengruppen eingesetzt.  Hinsichtlich der Konturlinien, 
welche  Raffael  in  seiner  Zeichnung  verwendete,  fällt  auf,  das  diese  nicht  gleichmäßig 
geführt sind, sodass sie an manchen Stellen dicker und an anderen Stellen vergleichweise 
dünn und unscharf wirken. Nirgends aber ließ Raffael die Konturenlinien in der Zeichnung 
gänzlich ausfallen. Die Weißhöhungen in der Raffael-Zeichnung hingegen tun sich in solch 
einer  Eindeutigkeit  hervor,  dass  diese  die  restlichen  Linienformen  in  ihrer  Intensität 
übertreffen. Jene Teile des Chiaroscuro-Blattes, die im Auge des Betrachters den Eindruck 
als die am höchsten gelegenen erwecken, werden durch die Glanzlichter hervorgerufen. Sie 
konzentrieren  sich  hauptsächlich  an  der  Bekleidungsoberfläche  beider  im Bild  situierten 
Figuren. Äußerst gering fällt die Anzahl von Glanzlichtern im Hintergrundgeschehen aus. In 
präziser Betrachtung der relieferzeugenden Partien wird offensichtlich, dass Ugo da Carpi 
die Gestalt der Glanzlichter stark variiert hat. Zum einen setzte er linear und fein geprägte 
Lichter  in  den  sekundären  Abschnitten,  wie  etwa  im  Hintergrundbereich,  ein.  Der 
Hauptanteil der Glanzlichter, die er im Bereich der Bekleidung sowie an den Körperteilen 
aufreihte, ist in einer beachtenswerten Flächigkeit ausgeführt. Einzelne Linien, die sich in 
167 Vgl.: Landau/Parshall 1994, S. 154.
39
kurze  Parallelschraffuren  zusammenfügen,  sind  so  dick  und  aneinanderliegend 
ausgearbeitet, dass sie sich optisch zu flächigen Segmenten formen. Die Flächigkeit der im 
Druck erscheinenden Glanzlichter erreicht in der Flamme der Fackel, welche von dem Kind 
mit beiden Händen gehalten wird, den Höhepunkt. In Hinsicht auf die hoch aufflackernde 
Flamme  verzichtete  der  Formschneider  völlig  auf  lineare  Strichlagen  zugunsten  eines 
ausgeprägten flächigen Anteils,  welcher aufgrund der frei  gelassenen Glanzlichtstelle die 
helle Papierfärbung hervortreten lässt und vermöge dessen er die Leuchtkraft einer Flamme 
bestens nachzuempfinden vermochte.  Der Variationsgehalt  des Formschneiders zeigt sich 
zudem an dem vermehrten Einsatz von Kreuzschraffuren bei der Darstellung der Glanz-
lichter. Die Kreuzschraffuren selbst sind in einer ansehnlichen Stärke geschnitten, wodurch 
sie mit der verbleibenden flächig gehaltenen Glanzlichtanordnung korrespondieren. Wird der 
Blick auf eine weitere Detailbetrachtung gerichtet, sind in der Metallstiftzeichnung Motiv-
formen  in  der  Hintergrundgestaltung  zu  erkennen,  welche  mit  dem  Helldunkelschnitt 
vergleichbar  sind.  Einige  Formen  im  Chiaroscuro-Holzschnitt  lassen,  vermittelt  durch 
vereinfachte und schematische Linienzüge, an innenarchitektonische Objektformen denken, 
wie etwa ein Fenster oder einen Hausbalken. Zudem wird in der Darstellung kenntlich, dass 
in  der  Studienzeichnung  von  Raffael  ähnliche  Formen  in  einer  annähernd  gleichen 
Positionierung vorkommen. So kann am rechten oberen Bildwinkel in drei fein geführten 
langen Linien,  welche am unteren Teil  sich zu einem Rechteck ausbilden,  eine Struktur 
ausgemacht werden, die wie eine Fensterrahmung aussieht; exakt diese Rahmung ist auch 
im Chiaroscuroschnitt zu finden. Obzwar die Balkenkonstruktion im Farbholzschnitt in der 
Zeichnung  von  Raffael  nicht  ersichtlich  ist,  findet  sich  gleichwohl  an  dieser  Stelle  ein 
angedeuteter Vorhang, an dem sich die sitzende Madonna anzulehnen scheint. Obwohl von 
der Forschung die Silberstiftzeichnung nicht als direkte Inspirationsquelle für Ugo da Carpis 
Chiaroscuro-Holzschnitt  herangezogen wird,  ist  der  Zusammenhang zu einzelnen Motiv-
bestandteilen klar ersichtlich.  Mit Rücksicht auf  die Gegenüberstellung des Chiaroscuro-
Holzschnitts der Lesenden Sibylle (Abb. 27) und der Silberstiftzeichung von Raffael (Abb. 
32), welche entsprechende Ergebnisse erbrachte, könnte sich der Formschneider durchaus 
einer ähnlich gearteten Zeichnungsvorlage bedient haben.  Angesichts der im vorliegenden 
Helldunkel-Holzschnitt  eingesetzten  Liniensysteme  sowie  des  vorherrschenden  Verhält-
nisses zwischen der schwarzen Strichplatte, der tonangebenden Farbplatte sowie der Form 
der Glanzlichter kann nachgewiesen werden, in welchem Maße Ugo da Carpi – einmal mehr 
– bereits in der einfachen Variante des Chiaroscuro-Holzschnittverfahrens, das heißt, dem 
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Zweiplattenverfahren,  in  Hinsicht  auf  das  Zusammenspiel  von  Linien-  sowie 
Flächenstrukturen beinahe spielerisch differenziert. 
Auf der Suche nach dem vermeintlichen Erscheinungsbild der originalen Vorlage Raffaels 
für den Chiaroscuro-Holzschnitt wird in der Forschung eine lavierte, weißgehöhte Feder-
zeichnung des  bolognesischen Renaissancemalers  Biagio Pupini  mit  dem Titel  Sinnende 
Frau  am  Fenster  (Abb.  34)  genannt,  deren  Motiv  auf  einen  Kupferstich  Marcantonio 
Raimondis (Abb. 33) zurückgeht.168 Indem Pupini die Gestalt der sitzenden Frau am Fenster 
aus  diesem Kupferstich entnommen hat,  hob er  dieses  Motiv  aus  dem kompositionellen 
Kontext  des  Kupferstechers,  um es  für  seine  Zwecke in  eine  Figurenstudie  neben einer 
weiteren männlichen Aktfigur einzusetzen.169 Dem gleichnamigen Kupferstich Raimondis 
(Abb. 33)170 lag vermutlich die an Raffael zugeschriebene und heute in den Uffizien be-
findliche  Federzeichnung  (Abb.  35)  zugrunde.171 Mittels  einer  näheren  Betrachtung  der 
Hauptfigur des Kupferstichs,  insbesondere der in Gedanken versunkenen sitzenden Frau, 
welche  sich  in  einem  Innenraum  vor  einem  großen  Fenster  befindet,  scheint  unter 
Umständen eine Annäherung an die nicht mehr existierende Zeichnung Raffaels möglich, 
welche zum einen für den Kupferstich die primäre Vorlage bot, zum anderen zugleich motiv-
stiftend für den zu untersuchenden tonalen Farbholzschnitt der  Lesenden Sibylle (Abb. 27) 
wurde. 
Die dargestellte  Frau hat  ihren rechten  Arm auf  dem Fensterrahmen aufgesetzt,  um mit 
derselben Hand ihr Haupt zu stützen. Obgleich ihre Augen geschlossen sind, richtet sich ihr 
Blick  in  die  Ferne.  Ihre  Gegenwart  strahlt  eine  ruhige,  beinahe  schon  schwermütige 
Stimmung aus, welche das gesamte Bild erfasst. Einzig der fliegende Engel mit dem be-
wegten  Kleid  verleiht  der  Darstellung  Lebendigkeit.  Der  Titel  des  Kupferstichs  von 
Raimondi  Sinnende  Frau  am  Fenster lässt  den  Betrachter  zwar  im  Unklaren  über  die 
Indentität der weiblichen Figur im Bildgeschehen. Der am Himmel und zugleich unmittelbar 
vor der Fensteröffnung schwebende Engel trägt das Kreuz auf seiner Schulter, welches als 
Hinweis auf das Leiden und die Kreuzigung Christi gilt.172 Der Blick des Engels, welcher 
sich in Richtung der in tiefe Gedanken versunkenen Frau wendet,  vermag eine spürbare 
168 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 77.
169 Vgl.:  Ebd.
170 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 107.
171 Vgl.: Gramaccini/Meier 2009, S. 77. 
172 Als Symbol des Christentums deutet das Kreuz in der Darstellung direkt auf die Kreuzigung Christi hin 
(vgl.: Wetzel 2008, S. 168).
41
Verbindung  zwischen  den  beiden  dargestellten  Figuren  auszulösen.  Die  kontemplative 
Stimmung,  welche  von  der  nachsinnenden  Frau  ausgeht,  entspricht  der  prophetischen 
Gestalt der Sibylle. Ein Vergleich zwischen der Sibylle im Chiaroscuro-Holzschnitt (Abb. 
27) und der Frauenfigur im Kupferstich von Raimondi (Abb. 33) fördert zahlreiche ähnliche 
Grundzüge  zutage,  die  das  Kupferstichblatt  als  eine  motivische  Inspirationsquelle  des 
Chiaroscuroblattes nachvollziehbar werden lassen; bei beiden Blättern ist das Geschehen in 
einen Innenraum verlegt. Die Ähnlichkeiten der Protagonistinnen liegen vor allem in der 
Gestaltung ihrer Körperhaltung: Sowohl im Kupferstich als auch im Helldunkel-Holzschnitt 
werden beide  Frauen sitzend dargestellt;  hinzu kommt,  dass  sich die  Haltung sowie die 
Rückenkonturen der Frauen an den Rand des Blattes anpassen. Das hinsichtlich der oben 
dargelegten Analogie bedeutendste Detail, welches in beiden Werken vorkommt, scheint der 
auf eine erhobene Position aufgestützte Oberarm der beiden Frauenfiguren zu sein. Gemäß 
dieser vergleichenden Analyse wäre es möglich, dass Ugo da Carpi eine Anleihe am Motiv 
des Kupferstichs genommen hat. 
Die  möglichen  Gründe   für  das  gesteigerte  Experimentierbedürfnis  Ugo  da  Carpis  im   
Chiaroscuro-Holzschnitt der  Lesenden Sibylle  
Ob die entscheidenden Schritte zur Entwicklung des raffinierten Mehrplattendruckes von 
Ugo da Carpi selbst unternommen worden sind oder ob es Raffael war, der aufgrund seines 
Interesses an der Druckgraphik die Anforderung an den Formschneider weitergab, sich einer 
größeren  Anzahl  an  Tonplatten  zu  bedienen,  ist  ungeklärt.  Zwei  wesentliche  Umstände, 
welche möglicherweise Ugo da Carpi zu mehr Experimentierfreudigkeit  im Umgang mit 
dem Helldunkel-Holzschnitt bewegte, sind hierbei zu berücksichtigen: 
Auf der  einen Seite  muss  die  zu jener  Zeit  fundierte  Werkstattorganisation  Raffaels  mit 
ihrem beträchtlichen  Stab  an  Mitarbeitern  und  Schülern,  welche  unter  der  Aufsicht  des 
Lehrmeisters  in  den  künstlerischen  Schaffensprozess  eingegliedert  waren,  Erwähnung 
finden.173 Dass  den  spezialisierten  Zeichnern  und  Malern  von  Seiten  des  Meisters  ein 
ausgesprochen hohes Maß an künstlerischer Freiheit zugebilligt wurde, entspricht – nach 
heutigem Stand der Forschung – durchaus der Realität.174 Dahingegend wurden, wie Höper 
konstatiert, speziell am Stilvokabular Raffaels geschulte Zeichner wie Giovanni Francesco 
Penni oder Guilio Romano herangezogen, um die vom Meister selbst getroffenen Entwurfs-
173 Vgl.: Höper 2001, S. 25, 51.
174 Vgl.: Höper 2001, S. 28-29.
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zeichnungen in Kompositionszeichnungen (modelli)175 zu transportieren.176 Obwohl sich die 
Mitarbeiter bzw. Schüler an die Entwurfsideen des Lehrmeisters zu halten hatte, wurden sie 
während der zeichnerischen Übertragung des Entwurfs in die Kompositionszeichnung mit 
Eigenverantwortung betraut.177 Die enorme Werkstattspezialisierung sowie die vorhandene 
routinierte  Arbeitsteilung lassen das Bestehen autonomer Betätigungsfelder  innerhalb der 
Raffael-Werkstatt vermuten. Dieses Maß an souveränen Handlungsmöglichkeiten innerhalb 
eines künstlerischen Schaffensprozesses, wie er in der Werkstatt (bottega)178 von Raffael an-
zutreffen sein mochte, könnte sich positiv auf Ugo da Carpis Neigung zum Experimentieren 
in seiner Tätigkeit als Chiaroscuro-Holzschneider ausgewirkt haben. 
Auf der anderen Seite wird die Antwort auf die Frage, welche Gründe der Formschneider 
zur Hinwendung zum Mehrplattendruck im Chiaroscuro-Holzschnittverfahren bewegten, in 
der  zeichnerischen  und  malerischen  Praxis  Raffaels  selbst  zu  finden  sein.  Oberhubers 
Studien zum zeichnerische Ouevre von Raffael zeigen, wie sehr der Künstler im zeichner-
ischen Vorbereitungsprozess zur Vielfältigkeit und Experimentierfreudigkeit neigte.179 Weder 
in  der  Wahl seiner  Technik noch innerhalb seines  zeichnerischen Duktus ist  eine immer 
währende Kontinuität ersichtlich.  Die Anwendung von unterschiedlichen Zeichentechniken 
für vorbereitende Studienentwürfe und Zeichnungsskizzen war kennzeichnend für die Praxis 
Raffaels.180 Neben dem Metallstift oder der Kreide gehörte  eine Gruppe von Zeichnungen, 
welche  in  technischer  Hinsicht  weißgehöhten  Feder-  bzw.  Pinselzeichnungen  mit  zu-
sätzlichen Lavierungen entsprachen, zu einem beliebten Hilfsmittel des Künstlers, um seine 
Ideen, die er zuvor in Kompositionsskizzen181 und Modellstudien182 erarbeitet hatte, in der 
175 Vgl.: Meder 1919, S. 284.
176 Vgl.: Höper 2001, S. 29.
177 Vgl.: Höper 2001, S. 28.
178 Vgl.: Westfehling 1993, S. 251.
179 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 19-29.
180 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 19. 
181 Eine Kompositionsskizze (schizzo) stellt einen flüchtigen Entwurf des Künstlers dar, der sich durch Knapp-
heit und Spontanität auszeichnet. Zumeist repräsentiert sie die allererste zeichnerische Hervorbringung einer 
Idee (idea). Sie kann sowohl eine gesamte Komposition als auch lediglich ein Detail, beispielsweise die 
Raumplatzierung einer einzigen Figur, umfassen (vgl.: Westfehling 1993, S. 130-136; Meder 1919, S. 286). 
182 Modellstudien fallen unter die Gattungskategorie der Studien und weisen wie die Skizze einen formalen und 
funktionalen Charakter auf. Allerdings sind Studien im Unterschied zur Skizze an einen bestimmten Gegen-
stand gebunden und fallen in ihrer Eigenart ausführlicher als diese aus, da ihnen unter anderem den Auf-
gaben  obliegt,  die  anatomische  Perspektive,  unterschiedliche  Licht-  und  Schattenbeschaffenheiten  oder 
Oberflächenstrukturen darzustellen. Derweise kann die Modellstudie als eine eingehende Befassung mit dem 
menschlichen  Körper  nach  Maßgabe  eines  Wachsmodells  oder  eines  Aktkörpers  aufgefasst  werden. 
Modellstudien können ebenso als Teilstudien hervortreten, wenn sie gewisse Körperteile wie beispielsweise  
die Gliedmaßen, den Kopf oder den Rumpf zum Inhalt haben (vgl.: Westfehling 1993, S. 144-162; Meder  
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Folge  in  die  im  Werkprozess  fortgeschrittenen  Kompositionszeichnungen  (modelli)183 
einzubeziehen.184
2.4 Neue Gesetzmäßigkeiten im Chiaroscuro-Holzschnittverfahren um 1518 
Das Jahr 1518 kennzeichnete für Ugo da Carpi einen äußerst produktiven Zeitraum in Bezug 
auf seine Chiaroscuro-Holzschnittproduktion. In Anbetracht der wenigen datierten Chiaro-
scuro-Holzschnitte,  die  er  nach  Raffaels  Bildmotiven  gefertigt  hatte  und  die  das  Ent-
stehungsdatum von 1518 aufweisen, fällt eines auf: Zum ersten Mal wendet sich der Form-
schneider von der einfachen Farbholzschnittvariante ab, bei der ausschließlich eine schwarze 
Strichplatte sowie eine gefärbte Tonplatte im Druckvorgang eingesetzt wurden, um fortan 
mit bis zu vier Platten zu arbeiten.185 
In gleicher Weise verhält  es sich mit dem Beispiel des Chiaroscuroschnittes  Aeneas und 
Anchises (Abb. 36): Ein in der Albertina in Wien befindliche 53, 2 x 38, 6 Zentimeter große 
Abzug wurde mit insgesamt vier Holzplatten gedruckt.186 Die von Ugo da Carpi auf dem 
rechten unteren Bildrand eingesetzte, ausführliche Beschriftung inklusive des Entstehungs-
datums von 1518 bezieht sich auf eine Privilegierung seiner Werke in Rom durch Papst Leo 
X.  zum  Schutz  vor  missbräuchlicher  Vervielfältigung  –  sogar  unter  Androhung  der 
Exkommunikation.187 Unter einem ikonografischen Gesichtspunkt betrachtet, entspricht die 
Darstellung einer bildlichen Auslegung der trojanischen Erzählung des römischen Dichters 
Vergil, wonach Aeneas mit seinem Vater Anchises und seinem Sohn Ascanius auf der Flucht 
vor der zerstörerischen Kraft des Feuers aus der Stadt Troja ist.188 Gemäß dem Passus Ergo 
age, care pater, cervici imponere nostrae! Ipse subibo umeris nec me labor iste gravabit ...189 
wird im Bild der Augenblick gezeigt, als Aeneas seinen Vater Anchises auf den Schultern 
1919, S. 373-457). 
183 Siehe dazu im Kapitel  Die direkte Vorlagenquelle für den Mehrplattendruck – weißgehöhte und zugleich  
lavierte Federzeichnungen.
184 Vgl.: Westfehling 1993, S. 140-141.
185 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 41.
186 Vgl.: Gnann 1999, S. 61.
187 „RAPHAEL / VRBINAS / QVISQVIS. HAS. TABELLAS / INVITO. AVTORE. IMPRIMET. / EX. DIVI. 
LEONIS .X. AC ILL. / PRI[N]CIPIS. VENETIARVM. DE / CRETIS. EXCOMINICATIO. / NIS. SENTE 
[N]TIA[M]. ET. ALIAS. / PENAS. INCVRRET. ROME. APVD. VGVM. DE CARPI. I[M] PRESA[M] / 
MDXVIII.“ (zit. n. Gnann 1999, S. 61).
188 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 46; Gnann 1999, S. 61.
189 Zit. n. Vergil, Aen., II. 707.
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trägt und in einer fluchtartigen Vorwärtsbewegung aus der brennenden Stadt den Rücken 
kehrt.  Einen  Schritt  hinter  Aeneas  befindet  sich  dessen  kleiner  Sohn  Ascanius,  welcher 
unbekleidet den beiden Älteren folgt und sich schützend am Rock seines Vaters festhält. Im 
Hintergrund ziehen bedrohliche Rauchwolken über den Himmel und verdunkeln die Stadt. 
Die Komposition anbelangend platziert sich die dargestellte Figurengruppe im Vordergrund 
des  Blattes,  wobei  die  flüchtende  Gruppe  das  gesamte  Format  einnimmt.  Die  vom 
Formschneider  bewusst  gewählte  Nahsicht  lässt  die  dargestellten  Gestalten  in  ihrer 
angespannten Körperhaltung noch dramatischer in Erscheinung treten.190 
Im  Bezug  auf  die  für  den  Druck  gewählten  Platten  ist  zu  betonen,  dass  die  schwarze 
Strichplatte  nunmehr  die  dunkelste  Tonplatte  ist,  die  restlichen Farbtonplatten  zeigen  in 
leicht  abgestuften  Nuancen  den  Farbton  Graubraun.191 Das  Verhältnis  zwischen  der 
Strichplatte  und  den  restlichen  hinzugefügten  Tonplatten  hat  sich  im  vorliegenden 
Chiaroscuro-Holzschnitt  um  ein  Vielfaches  zugunsten  eines  quantitativen  Einsatzes  der 
Farbtonplatten verschoben. Die dunkelste Tonplatte übernimmt lediglich an manchen aus-
gesuchten  Stellen  die  ursprüngliche  Strichplattenfunktion.  Derweise  druckt  die  schwarze 
Strichplatte  in  kräftigen Linien,  die  sich in  einigen Bildpartien  zu  breiten Konturen mit 
einem helleren Farbtonwert entwickeln. Schwarze Parallelschraffuren treten nur noch auf, 
wenn beispielsweise Muskelspannungen auf den dargestellten Körpern angedeutet werden. 
Die  Konstatierung  Gnanns,  dass  die  schwarze  Strichplatte  hinsichtlich  des  Chiaroscuro-
Holzschnitts von  Aeneas und Anchises  (Abb. 36) vollkommen vernachlässigt wurde, kann 
nicht  bestätigt  werden.192 Vielmehr  übernimmt  die  dunkelste  Tonplatte  den  Aufbau  der 
Konturlinien.  Für  die  Körpermodellierungen  sind  nun  die  Tonplatten  sowie  die  frei 
gelassenen  Glanzlichter  maßgebend,  die  sich  zu  Flächenformen  entwickelt  haben.  Der 
Kontrast  zwischen  den  hellen  Glanzlichtern  und  den  dunkleren  Abschnitten  hat  sich 
gegenüber den oben beschriebenen Chiaroscuroschnitten von 1518 wesentlich vermindert. 
190 Vgl.: Gnann 1999, S. 61.
191 Eine zweite Version desselben Themas wird im Klebeband der Albertina  Les Clair Obscurs des Maitres  
Italians  Vol.  I  aufbewahrt.  Trotz  des  gleichen  ikonografischen  Sujets  sowie  desselben  Formats  ist  der 
Farbton in einem dunklen Rotbraun und einem Hellocker gewählt, sodass sich der Kontrast zu den Glanz-
lichtern verstärkt. Die Inschrift, welche sich auf der rechten unteren Bildecke befindet, ist in diesem Fall mit  
schwarzer  Tinte  hinzugefügt  worden.  Der  Unterschied  zur  ersten  Version  des  Blattes  von  Aeneas  und 
Anchises hinsichtlich der Druckqualität liegt vor allem in der Anordnung und der Gestalt der gedruckten  
Farbtonflächen und Formation der eingesetzten Glanzlichter. Die hevortretenden Konturlinien geben ver-
mutlich den Hinweis, dass es sich hierbei um die ersten Druckläufe der Kopie handelt, bei welchen häufig zu 
viel  schwarze  Druckfarbe  aufgetragen  wurde  und  ein  seitliches  Ausweichen  der  Farbe  während  des 
Pressevorgangs die Folge war. 
192 Vgl.: Gnann 1999, S. 61.
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Die  tonale  Abstufung  der  Farbe  Braun  ermöglichte  unmerkliche  Übergänge  in  den 
Bereichen  der  Körpermodellierung  (Abb.  37).  Die  Abbildung  des  Hintergrundes  kommt 
einzig den Farbtonplatten zu.193
Die  Mehrplattendrucktechnik,  die  den  Gebrauch  von  insgesamt  vier  Platten  einschließt, 
kann ebenso an dem 26, 6 x 37, 8 Zentimeter großen Chiaroscuroschnitt mit dem Titel Der 
Tod des Ananias (Abb. 41, 43) ermessen werden.194 Der Helldunkel-Holzschnitt existiert in 
zwei verschiedenen Zuständen,195 die sich vor allem dadurch unterscheiden, dass die aus-
führliche Privilegieninschrift,  welche im Wortlaut  identisch mit  dem Farbholzschnitt  von 
Aeneas  und  Anchises (Abb.  36)  ist  und  das  Entstehungsdatum  1518  trägt,  mittels  der 
Strichplattentechnik unterhalb der Einrahmungslinie aufgebracht wurde (Abb. 42).196 Beim 
zweiten Zustand hingegen fehlen die detaillierte Beschriftung und das Datum; mittels Glanz-
lichttechnik scheinen lediglich die Signaturen von Raffael und Ugo da Carpi auf (Abb. 44). 
Ananias,  welcher  im Moment  des  Hinscheidens  auf  dem Boden  liegend  wiedergegeben 
wird, ist umgeben von Frauen und Männern, die erschrocken dem Geschehen beiwohnen, 
zentral  im Bildvordergrund  positioniert.197 Auf  einer  zweistufigen  Plateaufläche  sind  die 
Jünger Christi isophekal aufgereiht, allen voran Petrus, welcher sich mit seiner gehobenen 
Rechten gestikulierend an den Sterbenden richtet.  Aufgrund der  in  Relation zur  Karton-
vorlage  seitenverkehrten  Ausrichtung  des  Helldunkel-Holzschnitts  wird  von  Gnann  eine 
heute nicht mehr existente Modello-Zeichnung in Feder und Lavierungen als ursprüngliche 
Bildvorlage angenommen.198 Motivisch weicht der Chiaroscuro-Holzschnitt vom Teppich-
karton (Abb. 45) hauptsächlich in der Hintergrundgestaltung ab:  Anstatt des weiten Land-
schaftsausblickes durch ein Fenster, das sich in der Kartonvorlage an der rechten oberen 
Bildkante befindet, wird der Helldunkel-Holzschnitt mit unterschiedlichen antiken Motiven, 
beispielsweise zwei Obelisken, ergänzt.199 
Der reduzierte Einsatz der schwarzen Strichplatte zugunsten von mehreren Tonplatten, die 
unterschiedliche tonale Farbabstufungen aufweisen,  wird in einem weiteren Chiaroscuro-
193 Vgl.: Gnann 1999, S. 61.
194 Vgl.: Gnann 1999, S. 72.
195 Siehe dazu die Ergebnisse in der online geführten Bilddatenbank des British Museum.
196 Der erste Zustand des Helldunkel-Holzschnitts mit dem Titel Tod des Ananias befindet sich in der Albertina 
in Wien. 
197 Vgl.: Apg 4,32-5,11. 
198 Vgl.: Gnann 1999, S. 72.
199 Vgl.: Ebd.
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Holzschnitt ersichtlich. Es ist dies das Blatt von Raphael und seiner Geliebten (Abb. 46).200 
Mit  den  Beischriften  ‚RAPHAEL VRBINAS‘  sowie  ‚PER VGO  DA CARPI‘  weist  es 
einmal mehr Ugo da Carpi als Meister aus, der dasselbe nach einer Bildvorlage von Raffael 
hergestellt hat.201 Der Formschneider gebrauchte hierfür im Druckvorgang insgesamt vier 
Holzstöcke, welche in ihrer Gesamtzusammensetzung das Motiv sowie die plastischen und 
räumlichen Wirkungen entfalteten. Die Tonplatten werden gleichermaßen für einen illusion-
istischen und an zwei  Seiten  verschattet  gedruckten  Rahmen herangezogen,  welcher  die 
gesamte Darstellung einrahmt. Die Abweichung zur einfacheren Zweiplattentechnik zeigt 
sich  im  vorliegenden  Helldunkelschnitt  von  Raphael  und  seiner  Geliebten (Abb.  46) 
dadurch, dass die Strichplatte sowie die Grundtonplatte ergänzt wurden. Mit dem Farbton 
der  Strichplatte,  einem Dunkelbraun,  wurde  die  dunkelste  Farbtonplatte  gleichfalls  ein-
gefärbt. Die Neuerung ist eklatant: Im Unterschied zum früher produzierten Zweiplatten-
druck, etwa jenem der  Lesenden Sibylle (Abb. 27), lässt  sich im Blatt  von  Raphael und 
seiner  Geliebten (Abb.  46) eine  beträchtliche  Verminderung  des  Linienplatteneinsatzes 
zugunsten der flächenhaften Farbtonplatten erkennen. Übrig bleiben vereinzelte Strichlagen, 
die vorwiegend zur Definition der beiden Protagonisten benutzt werden. In dieser Weise 
werden besonders feine schwarze Linien, beispielsweise für die Faltenbestimmung in den 
Gewandpartien der jungen sitzenden Frau, eingesetzt. Die schwarze Strichplatte hinterlässt 
überdies noch ihre ‚Spuren‘ in der Gesichtsgestaltung der dargestellten Figuren oder etwa im 
Hintergrundbereich, in dem mittels Parallelschraffuren, die sich unmittelbar um die Figuren-
gestalten fügen, Schattenformen nachgebildet werden. Der marginale Einsatz der schwarzen 
Strichplatte zeigt sich ansonsten fernerhin in der Kontur, welche die männliche Figur scharf 
umgrenzt. Bei der weiblichen Figur ist zwar ebenso eine Umrisslinie auszumachen, jedoch 
wird  diese  nicht  konsequent  durchgezogen.  Eine  weitere  innovative  Veränderung  ist  im 
Chiaroscuroschnitt von Raffael und seiner Geliebten (Abb. 46) fassbar: Die in erster Linie 
bei den Hauptpersonen eingesetzten Glanzlichter haben an Quantität zugenommen und sich 
zugleich  in  ihrer  Form  maßgeblich  verändert.  Diese  treten  jetzt  in  einer  deutlich  aus-
geprägten Flächigkeit zutage, wie sie in den vorhergehenden Helldunkel-Holzschnitten von 
Ugo  da  Carpi  noch  nicht  vorgekommen  sind  (Abb.  47).  Aufgrund  des  im  Druck 
entstehenden Kontrastes zwischen starken Flächenbezügen im Hintergrund und der noch 
200 Der Chiaroscuroschnitt wird im Klebeband der Albertina  Les Clair Obscurs des Maitres Italians Vol. I in 
vier verschiedenen Versionen angeführt. 
201 Vgl.: Gnann 1999, S. 197.
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einzeln vertretenen Linienstrukturen, die zur Beschreibung der Figuren Raffaels und seiner 
Geliebten herangezogen worden sind,  setzen sich die  Hautpersonen in aller  Deutlichkeit 
vom  Hintergrund  ab;  zusätzlich  erhöhen  die  stark  an  Leuchtkraft  gewonnen,  flächig 
gehaltenen Glanzlichter  die  Reliefwirkung des  Motivs.  Die  Innovation  des  Mehrplatten-
drucks  mit  dem  zugleich  einsetzenden  Gebrauch  von  flächig  angelegten  Glanzlichtern 
brachte ein erhebliches ästhetisches Moment mit sich – das Auftauchen von flächenhaften 
und zugleich malerischen Eigenschaften auf dem Blatt. 
Die Strichplatte,  mit  deren Hilfe in den vormaligen Chiaroscuri  mittels unterschiedlicher 
Liniensysteme alle Wirkungen erzielt werden konnten, werden im Blatt von  Raphael und 
seiner Geliebten (Abb. 46) von den drei Tonplatten,  denen jeweils ein anderer Braunton 
eignet,  abgelöst.  Subtile  Abtönungen  der  braunen  Farbe  vermögen  nun  unterschiedliche 
Dunkelheitsabstufungen  zu  erzeugen  und  aufgrund  dessen  räumliche  Wirkungen  sowie 
Schatteneffekte herbeizuführen; vermittels Tonplatten werden des Weiteren Modellierungen 
in den Körperpartien der Figuren erzielt. Hinsichtlich der ikonografischen Analyse der auf 
dem  Blatt  von  Raffael  und  seiner  Geliebten  dargestellten  Personen  gibt  Gnann  unter 
anderem die Erwägungen von William Henry Trotter wieder, welcher einerseits das Bild-
motiv für eine mögliche Wiedergabe des Odysseus mit der allegorischen Gestalt der Fortuna 
hält, andererseits keineswegs die Möglichkeit von sich weist, dass es sich bei den Figuren 
um jene des Aeneas, der im Gespräch mit der Cumäischen Sibylle begriffen ist,  handeln 
könnte.202 Erstere  Bestimmung  gründet  sich  auf  den,  der  weiblichen  Figur  beigefügten 
Gegenstand – eine  Kugel.  Diese  befindet  sich im Bild  auf  dem Boden liegend vor  der  
sitzenden Frau, welche ihren linken Fuß auf diese aufstützt.203 Für die Deutung der Person 
als  die  des  Odysseus  spräche  der  Hut,  mit  welchem er  sein  Haupt  bedeckt;204 die  Frau 
scheint mit dem neben ihr stehenden bärtigen jungen Mann in ein Gespräch versunken zu 
sein – die Körperhaltungen der beiden Protagonisten deuten darauf hin. Genauso erscheint 
die zweite Überlegung Trotters, dass die beiden Hauptfiguren Aeneas und die Cumäische 
202 Vgl.: Gnann 1999, S. 197. 
203 Die in der römischen Mythologie bekannte Glücks- und Schicksalsgöttin Fortuna ist in der griechischen 
Mythologie unter  der  Bezeichnung Týche bekannt und wird in  der  bildenden Kunst meist  mit  dem ihr  
zugesprochenen Attribut der Kugel dargestellt. Die Kugel ist demnach ein Symbol der Deutung der Zukunft 
und der Träume und steht auch für die Flüchtigkeit des Lebens. Weitere Attribute, welche mit Fortuna in 
Verbindung gebracht werden, sind das Mühlrad als ‚Rad des Lebens’ oder das Füllhorn (vgl.: Hunger 1988, 
S. 523-524).
204 Die Figur des Odysseus geht auf das berühmte Epos Homers zurück und ist in der griechischen Mythologie 
bekannt durch dessen lange andauernde Irrfahrt (vgl.: Tripp 1974, S. 368-383).
48
Sibylle sein könnte, durchaus berechtigt;205 das ganze Geschehen scheint sich im Inneren 
einer  Kammer  abzuspielen,  da  differenziert  beleuchtete  Wandformationen  –  eine  davon 
nimmt den direkten Schatten des stehenden Mannes auf – sowie eine Rundbogenöffnung als 
Innenraumbestandteile gedeutet werden können. Gnann macht in Bezug auf das im Blatt 
vorfindliche  Einzelmotiv  der  nachdenkenden,  sitzenden  Frau  hingegen  auf  die  in  der 
Devonshire  Collection  in  England  befindlichen,  zwischen  1512  und  1513  entstandenen 
weißgehöhten  Silberstiftzeichnung  einer  Lesenden  Madonna  mit  Kind (Abb.  32)  auf-
merksam.206 Aufgrund der nun durchgeführten Analyse des Gebrauches der auf dem Blatt 
verwendeten Strichplatte und Tonplatten ist der Entstehungszeitpunkt zwischen dem frühen, 
in Rom entstandenen Zweiplattendruck der Lesenden Sibylle (Abb. 27) und den um 1518 zu 
datierenden Mehrplattendrucken von Aeneas und Anchises (Abb. 36) und von dem Tod des  
Ananias (Abb. 41, 44) anzusiedeln.
Mit lediglich zwei Tonplatten sowie einer schwarzen Strichplatte ausgeführt, reiht sich der 
Chiaroscuroschnitt  mit  dem Titel  Die Kreuzabnahme (Abb.  48),  der  nach  dem Vorbild 
Raffaels  verfertigt  wurde, zu den wenigen von Ugo da  Carpi  signierten  Blättern.207 Die 
Datierung gestaltet sich auch bei diesem Werk schwierig, da auf dem Blatt wiederum keine 
Jahreszahl vorzufinden ist. In Hinblick auf das Verhältnis zwischen der Strichplatte und den 
übrigen Farbtonplatten ist hervorzuheben, dass aufgrund der reduzierten Verwendung von 
lediglich zwei Tonplatten die schwarze Strichplatte wieder verstärkt zum Einsatz gekommen 
war.  Sowohl  das  Landschaftsmotiv  im  Hintergrund,  welches  ausschließlich  mit  der 
Strichplatte hervorgerufen  wurde, als auch in der Hauptkomposition im Vordergrund sind 
Liniensysteme ebenso wie Schraffurlagen und Konturen verstärkt zum Tragen gekommen. 
Zudem ist  der  vorwiegende Gebrauch von flächigen Formen in den oben beschriebenen 
Chiaroscuroschnitten  von  1518  nun  im  vorliegenden  Blatt  einer  verstärkten  Linearität 
gewichen.  Hinsichtlich  der  Konturgebung  ist  zu  bemerken,  dass  sich  die  Linie,  die  die 
Figuren und die weiteren wiedergegebenen Motive umschreibt, an jenen Stellen konsequent 
205 Vgl.: Gnann 1999, S. 197.
206 Vgl.: Ebd.
207 Der Erfinder der  Bildidee wird am unteren Leistenrand mit  dem Namen ‚RAPHAEL VRBINAS‘ ange-
geben; der Name ‚UGO DA CARPI‘ ist in das Motiv eines Täfelchens, das sich in der rechten unteren Bild-
ecke positioniert ist, integriert worden. Das in der Albertina befindliche Blatt trägt auf der rechten unteren 
Bildleiste die Federaufschrift ‚J. Mariette 1730‘, die auf den Besitz des Kunstsammlers und -händlers Jean 
Mariette hinweist.
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durchsetzt, wo die Körperpartien im Schatten liegen (ombra primitiva)208. Aufgrund des von 
der  oberen  rechten  Bildhälfte  steil  einfallenden  Lichtes  ergeben  sich  die  linksseitigen 
Schattenzonen. An den hellsten Stellen brechen die Konturen auf und die Linien, die in der 
Glanzlichttechnik ausgeführt  sind,  werden für die Akzentuierung maßgeblich. Es werden 
zwei Farbtonplatten in tonalen Brauntönen verwendet, von denen jeweils das hellere Braun 
den Grundton im tonalen Farbholzschnitt ergibt und der mäßige Gebrauch des dunkleren 
Brauntones vor allem hinsichtlich der Definition der Schlagschattenzonen ins Gewicht fällt. 
Die  linearen  Formen  der  Strichplatte  und  der  Glanzlichter  übernehmen  in  diesem 
Helldunkel-Holzschnitt die Aufgabe der Motivhervorbringung und grenzen das Dargestellte 
vom Hintergrund  scharf  ab.209 Die  lange  aufrecht  gebliebende Auffassung,  dass  Ugo da 
Carpis Chiaroscuro-Holzschnitt  eine Kopie von Marcantonio Raimondis Kupferstich  Die 
Kreuzabnahme (Abb. 49) sei, ist nach heutigem Stand der Forschung nicht mehr haltbar.210 
Stattdessen  wird  eine  lavierte  und  weißgehöhte  Federzeichnung  als  Vorlage  für  die 
Umsetzung in den Chiaroscuro-Holzschnitt angenommen, die jedoch nicht mehr vorhanden 
ist.211 Ein weiteres signiertes Chiaroscuro-Blatt  von Ugo da Carpi,  welches  nach Raffael 
entstanden ist und das entwickelte Mehrplattendruckverfahren dokumentiert, ist beispiels-
weise der Druck mit der Bezeichnung  David und Goliath  (Abb. 50), der mit dem Einsatz 
von insgesamt drei Platten ausgeführt wurde.212 
Zusammenfassend ist zu konstatieren, dass sich Ugo da Carpi ab dem Jahr 1518 zum ersten 
Mal von der einfachen Farbholzschnittvariante der Zweiplattentechnik abwendete und fortan 
den  Mehrplattendruck  mit  bis  zu  vier  Platten  im  Chiaroscuro-Holzschnittverfahren 
bevorzugte, welcher eine Veränderung hin zu einer enormen Reduzierung des Gebrauchs der 
Strichplatte  bei  gleichzeitiger  Steigerung  der  Flächenformen  in  den  eingesetzten  Farb-
tonplatten  sowie  der  Glanzlichter  erkennen  lässt.  Wenngleich  sich  in  allen  diesen  vor-
gestellten  Blättern  die  Mehrplattendrucktechnik  zeigt,  ergeben  sich  in  Anbetracht  der 
einzelnen Chiaroscuro-Holzschnitte vermehrte Variationen hinsichtlich des Gebrauches der 
Strichplatte und der Tonplatten.
208 Vgl.: Dittmann 1987, S. 136.
209 Vgl.: Gnann 1999, S. 172.
210 Vgl.: Ebd.
211 Vgl.: Matile 2003, S. 110; Gnann 1999, S. 172.
212 Vgl.: Gnann 1999, S. 169. 
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Raffaels Zeichenstil in den Jahren 1511 bis 1518 als mittelbare Einflussmomente für die 
Grenzverschiebungen im Chiaroscuro-Holzschnitt 
Die im vorherigen Kapitel beschriebenen Relationsverschiebungen zwischen den Tonplatten 
und der Linienplatte,  die sich in Ugo da Carpis Chiaroscuro-Holzschnitten um 1518 an-
kündigen, werden anhand der deutlichen Reduzierung der schwarzen Strichplatte und des 
Einsatzes  mehrerer  Tonplatten,  welche  infolge  ihrer  raffinierten  Zusammenführung 
ineinandergreifen und mittels subtiler Farbtonabstufungen malerische Wirkungen erzeugen, 
offenkundig.  Dergleichen wachsen auch die freigelassenen Glanzlichter,  deren Linearität, 
wie sie in den frühen Helldunkel-Holzschnitten zum Beispiel der Lesenden Sibylle (Abb. 27) 
zu entdecken waren, nun zu flächigen Gebilden zusammen. Das bisher Dargelegte wird von 
folgender  maßgeblicher  Frage  begleitet:  Aus  welchen  Gründen  ließ  der  Formschneider, 
beispielsweise im Falle des Chiaroscuroschnitts von  Aeneas und Anchises (Abb. 36) oder 
des Vierplattendrucks mit dem Tod des Ananias (Abb. 41, 44), die schwarze Strichplatte in 
den Hintergrund treten und nutzte fortan in flächenhafter Manier die zusätzlichen Tonplatten 
oder etwa die reliefbildenden Glanzlichter?
In  gleicher  Weise  –  worauf  bereits  bei  der  Besprechung  der  vorgestellten  Chiaroscuri 
hingewiesen wurde – ist in Hinblick auf das Blatt von Aeneas und Anchises (Abb. 36) die 
ursprüngliche  Bildvorlage  von  Raffael  nicht  mehr  auszumachen.213 Die  von  Oberhuber 
geäußerte  Vermutung,  dass  sich  die  Figurendarstellung  von  Aeneas  und  Anchises im 
Chiaroscuro-Holzschnitt  von  Ugo  da  Carpi  an  einer  von  Raffael  um  1514  gefertigten 
Rötelzeichnung  für  die  Figurengruppe  im  linken  unteren  Bereich  des  Freskos  des 
Borgobrandes (Abb. 38, 39) orientierte,  das in den Stanzen, der so genannten Sala dell´ 
Incendio di Borgo, aufgetragen wurde, ist durchaus berechtigt.214 In ihrer Funktion entsprach 
jene Rötelzeichung einer elaborierten,  weit  entwickelten Modellstudie,  die bereits  voran-
gegangene aufbauende Studienskizzen einbezog.215 In der Gegenüberstellung der genannten 
Rötelzeichnung, die die Bezeichnung Junger Mann, der einen alten Mann auf dem Rücken  
trägt (Abb.  40)  innehat  und sich  heute  in  der  Albertina  in  Wien  befindet,  mit  der  dar-
gestellten Figurengruppe in Ugo da Carpis Chiaroscuro-Holzschnitt (Abb. 36) lassen sich 
zum einen manche kompositionelle Gemeinsamkeiten in der Figurendarstellung erkennen, 
213 Vgl.: Oberhuber 1999, S. 17.
214 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 84.
215 Vgl.: Gnann 1999, S. 60.
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zum anderen tauchen diverse Ähnlichkeiten in der modellierten Auffassung der dargestellten 
Körper  in  beiden  Blättern  auf.  Solcherweise  ist  etwa  die  breite,  standhafte,  nach  vorne 
gerichtete Schrittstellung des Aeneas mit den, bedingt durch die, auf dem Rücken tragende 
Last, leicht gebeugten Knien in beiden Blättern nachzuvollziehen. Von ähnlicher Art sind 
auch die Fußstellungen des Aeneas in der Rötelzeichnung und in dem Chiaroscuro-Holz-
schnitt: Der rechte Fuß des Aeneas wird im Raffael-Entwurf aufgrund der Ausrichtung in 
den Vordergrund mit  einer  starken perspektivische Verkürzung bedacht.  Das beobachtete 
Detail kann ebenso im Helldunkel-Holzschnitt ersehen werden. Der linke Fuß des Aeneas in 
der Wiener Rötelzeichnung ist aufgrund der Schrittstellung in einer Profilansicht platziert 
und kann ebenso im Chiaroscuroschnitt ausgemacht werden. Einen weiteren Hinweis auf die 
Rötelzeichnung gibt die Körperhaltung des Anchises: Gemäß des Vergilschen Berichtes wird 
dieser von seinem Sohnes Aeneas auf  den Schultern getragen.  Die ausgeprägte danieder 
sinkende Haltung des im Rötelentwurf Getragenen ist zwar im Helldunkel-Holzschnitt nicht 
zu bemerken,  gleichwohl  ist  in  beiden  Blättern  Anchises‘  nach  vorne  über  die  rechte 
Schulter seines Sohnes hängender rechter Arm motivisch vorhanden und vergleichbar. 
Die  Gegenüberstellung  von  Raffaels  Rötelzeichnung  und  Ugo  da  Carpis  Chiaroscuro-
Holzschnitt gibt erstaunliche Gemeinsamkeiten in Bezug auf die Körpermodellierung der 
einzelne Figuren preis. Raffael verwendete für seine Entwurfszeichnung den Rötelstift, mit 
dem aufgrund seiner weichen Konsistenz unmerklich zarte Übergänge in der Behandlung 
von Hell- und Dunkelwerten möglich waren.216 Zugleich war das Rötelmaterial fest genug, 
um feine Striche auf dem Papier hinterlassen zu können.217 Ebendies tut Raffael in der vor-
liegenden Zeichnung: In dichten Strichlagen werden die einzelnen Linien derart eng geführt, 
dass diese vom Betrachter als  solche nicht mehr erkennbar sind, sondern als  verdichtete 
Dunkelstellen anschaulich werden.218 In Ansehung eines Detailausschnittes, wie etwa den 
beiden  Unterschenkeln  von  Aeneas,  werden  feine  Überführungen  von  lichten  zu  sehr 
dunklen Partien zur Akzentuierung der Muskelspannungen ersichtlich. Die nämlichen Hell-
dunkelnuancen in der Rötelzeichnung können im Chiaroscuro-Holzschnitt bei beiden Unter-
schenkeln des Abgebildeten gleichermaßen ausgemacht werden. 
216 Vgl.: Gnann 1999, S. 60.
217 Vgl.: Koschatzky 1977, S. 116-117.
218 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 104. 
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Die  Jahre  von  1511  bis  1519  in  Rom  stellten  sich  für  Raffael  und  seine  Werkstatt 
hinsichtlich ihrer Auftragslage als eine äußerst produktive Zeitperiode heraus. Neben den 
Freskierungsarbeiten  in  den  Privatgemächer  des  Papstes  sowie  in  den  Loggien  im 
vatikanischen  Palast  wurde  Raffael  und  seine  Werkstatt  beauftragt,  für  insgesamt  zehn 
Wandteppiche  Entwurfsskizzen  mit  anschließender  großformatiger  Kartonumsetzung  zu 
schaffen.219 Diese  Großaufträge  setzten  vorbereitende  zeichnerische  Leistungen  voraus, 
welche in den Jahren von 1511 und 1518 angesetzt werden.220 Wie Oberhuber formuliert, 
durchlief  Raffael  während  seiner  römischen  Schaffensperiode  (1508/09-1520)  eine  Stil-
veränderung seine figurale und räumliche Auffassung betreffend, welche sich bereits  um 
1511  in  seinen  zeichnerischen  Arbeiten  ankündigte.221 Nach  den  Idealvorstellungen  der 
Hochrenaissance erschuf Raffael den klassischen Figurenstil, der sich durch den Ausdruck 
von ‚idealer  Schönheit‘,  der  neu  gewonnenen  Affinität  für  Schwere,  Körperlichkeit  und 
Monumentalität  sowie  eine  gesteigerte  Dynamik  fortan  in  seinen  Darstellungen  wieder 
erkennen lässt.222 Der Stilwandel, welcher sich in Raffaels Studienzeichnungen ablesen lässt, 
betrifft unter anderem die Formgebung der Figuren, die Art der Linienführung, die Nutz-
barmachung des Lichtmoments sowie die Relationen von Helldunkel-Kontrasten zwecks der 
Erreichung einer höchstmöglichen Reliefbildung, um dergestalt den darzustellenden Körper 
eine  räumliche Dimension geben zu  können.223 Im Bezug auf  die  Technik bediente sich 
Raffael in seinen Körperstudien oftmals weicher Zeichenmaterialien, wie zum Beispiel des 
219 Vgl.: Höper 2001, S. 23-24; Oberhuber 1999, S. 17-29.
Eine zum Teil sehr kontrovers geführte Zuschreibungsdebatte bezüglich der vorhandenen Zeichnungen, die 
für die Loggienfresken und die Teppichserie für die Sixtinische Kapelle entworfen wurden, war über Jahr-
hunderte hinweg präsent und stellt in der kunstgeschichtlichen Forschung bis heute ein umstrittenes Unter-
suchungsfeld dar. Aufgrund der hochspezialisiert geführten Werkstatt Raffaels kamen zumeist Schüler und 
Mitarbeiter  bei  der  Übersetzung  der  Skizzenstudien  des  Meisters  in  die  weiterentwickelten  Komposit-
ionszeichnungen (modelli) zum Zug, die herausragende Qualitäten in Bezug auf die Imitation der meister-
lichen  Skizzenzeichnungen  zeigten.  Zwei  Mitarbeiter,  die  zu  den  wichtigsten  Nachahmern  des  Linien-
vokabulars Raffaels zählten, waren Giovanni Francesco Penni und Giulio Romano (vgl.: Höper 2001, S. 28-
29).  
220 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 21.
221 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 113. 
222 Bereits im Zusammenhang mit  dem in den Jahren 1511 bis 1514 ausgeführten Fresko in der  Stanza di  
Eliodoro können die neuen Stilvorstellungen festgestellt werden. Das Fresko im ehemaligen Speisezimmers 
von Papst Leo X., der Stanza dell´Incendio, dessen Inhalt auf den Borgobrand zurückgeht, führt eine dramat-
ische Szene vor Augen. Die ‚ideale Schönheit‘ wird fortan in den Figuren zu verwirklichen gesucht, deren 
Ausdruck gleichsam von ‚Innen heraustreten soll‘. Aufbauend auf der Porportionslehre nach dem klass-
ischen Vorbild der Antike, der möglichst exakten Naturnachahmung und dem gründlichen Anatomiestudium 
erfahren die Figuren in Bezug auf dieses neue Idealverständnis in ihrer Haltungen und ihren Bewegungen  
eine Steigerung (vgl.: Oberhuber 1971, S. 113). 
223 Vgl.: Oberhuber 1999, S. 17-29.
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Rötels oder der Kreide,  welche aufgrund ihrer materiellen Beschaffenheit  dafür geeignet 
waren, malerische Effekte auf dem Papier zu hinterlassen.224   
Wie bereits in Bezugnahme auf den im vorhergehenden Kapitel beschriebenen Chiaroscuro-
schnitt  von  Aeneas und Anchises  (Abb. 36) verdeutlicht wurde, übernahm Ugo da Carpi 
höchstwahrscheinlich das Motiv der aus der Stadt Troja flüchtenden Gruppe aus einem heute 
verloren  gegangenem,  fortgeschrittenen  Modello.  Dennoch  konnten  bei  einem um 1514 
entstandenen Rötelstudie,  die  ein  weiterentwickeltes  Detailstudium der  endgültigen  Aus-
führung  der  Figurengruppe  von  Aeneas  und  Anchises in  der  vatikanischen  Stanza  dell´ 
Incendio  darstellt,  deutlich  übereinstimmende  Bestandteile  nachgewiesen  werden.  In 
Anbetracht der um 1514 entstandenen Albertina-Rötelstudie mit der Bezeichnung  Junger  
Mann, der einen alten Mann auf dem Rücken trägt (Abb. 40) erreichten die von Raffael 
schon in den Jahren zuvor in seinen Zeichnungen angewandten klassischen Stilvorstellungen 
eine  außergewöhnliche  Dimension.  Mit  einem großen Nachdruck auf  die  Qualitäten  der 
Körperlichkeit und der Monumentalität präsentieren sich beide männlichen Figuren, die sich 
zu einer kraftvollen und zugleich dynamischen Pose verbinden, in der Rötelzeichnung.225 
Ein  mannigfaltiges  Ausloten  an  Helldunkelwirkungen  veranschaulicht  zwei  muskulöse 
Körper, welche sich scheinbar geradezu aus der Fläche ‚stemmen‘.226 Wo sich die dunkelsten 
Schattenzonen in der Zeichnung befinden, wurde, wie Oberhuber betont, der Rötelstift in 
einer äußerst dichten Schraffurlinienführung gezogen, sodass diese einzelnen Linienzüge als 
solche nicht mehr vom Auge des Betrachters wahrgenommen werden können, sondern sich 
vielmehr als verdichtete Masse zu Dunkelstellen verdichten.227 Die Übergänge von tiefen 
Schattenzonen zu den an den höchsten Körperstellen freigelassenen Glanzlichtern gestalten 
sich in einer derart fließenden Weise, dass sich der Eindruck des Dargestellten – wiewohl es 
sich hier um eine Zeichnung mit Rötelstift handelt – auf dem Papier ähnlich einer Ton-in-
Tonmalerei (grisaille) ausnimmt. Es ist durchaus begreiflich, dass ein Formschneider wie 
Ugo  da  Carpi  sich  in  Hinsicht  auf  seine  Experimentierfreudigkeit  an  Raffaels  Rötel-
zeichnung orientiert und in Bezug auf dieses Vorbild die weiteren Überlegungen für eine 
224 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 19, 100.
225 Vgl.: Gnann 1999, S. 60.
226 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 124. 
227 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 104.
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praktische  Umsetzung  von  malerischen  Wirkungen  im  Chiaroscuro-Holzschnittverfahren 
intensiviert hat.228 
Der  Zusammenhang  zwischen  Ugo  da  Carpis  einsetzender  Mehrplattendrucktechnik  im 
Chiaroscuro-Holzschnittverfahren  ab  dem  Jahr  1518  sowie  Raffaels  künstlerischer  Ent-
wicklung in Rom, die mit neuen stilistischen Veränderungen seine zeichnerischen Entwürfen 
anbelangend einherging, kann in einem weiteren Beispiel verfolgt werden. Es ist dies der 
vom Formschneider zwischen 1518 und 1520 produzierte Chiaroscuro-Holzschnitt mit dem 
Titel  David  erschlägt  Goliath  (Abb.  50),  bei  welchem  insgesamt  drei  Platten  in  den 
Druckprozess  integriert  wurden.229 Auf  dem  26,  5  x  39,  2  Zentimeter  großen  Blatt 
präsentieren  sich  inmitten  eines  in  die  Hintergrundlandschaft  verlaufenden  vielfigurigen 
Kampfgeschehens  die  Hauptkontrahenten  David  und  Goliath.  Im  mittleren  Vordergrund 
positioniert, bezwingt David seinen riesenhaften Feind, indem er mit seiner eigenen Last den 
Körper Goliaths zu Boden drängt und zugleich, mit beiden Händen ein Schwert haltend, 
ausholt,  um seinen Feind zu enthaupten. Das Gesamtmotiv verweist  auf das von Raffael 
zwischen 1517 und 1519 ausgeführte Fresko im elften Joch der vatikanischen Loggien.230 
Obwohl sich bis zum heutigen Tag nur wenige betreffende zeichnerische Vorbereitungen 
erhalten haben, existiert für die Hauptfigurengruppe von David und Goliath eine in Kreide 
ausgeführte Studienzeichnung, welche in der Albertina aufbewahrt wird und von Oberhuber 
Raffael zugeschrieben wurde (Abb. 51).231 Mit der Bezeichnung David schlägt Goliath das  
Haupt ab stellt sie eine vorbereitende Studienzeichnung für das Deckenfresko der Loggien 
des Vatikan dar und wird in die Jahre zwischen 1516 und 1518 datiert.232 Angesichts des 
Inhaltes der Kreidezeichnung konzentrierte sich Raffael auf das Studium der Widersacher 
David  und  Goliath.  Ebenfalls  in  das  Figurenstudium  aufgenommen,  gesellt  sich  eine 
halbbekleidete Figur am rechten Bildrand hinzu, welche im Chiaroscuro-Holzschnitt dem 
228 Kreide- sowie Rötelzeichnungen verhalfen Raffael in technischer Hinsicht in Rom zur Ausbildung seiner 
klassischen Stilmerkmale. Aufgrund ihrer weichen Konsistenz waren Kreide- und Rötelstift geradezu für den 
Zweck prädestiniert, auf dem Studienblatt malerische Qualitäten hervorzubringen (vgl.: Oberhuber 1971, S. 
22). 
229 Der in der Albertina in Wien aufbewahrte Chiaroscuro-Holzschnitt mit dem Titel  David erschlägt Goliath 
stellt den zweiten Zustand in den Farben Ocker und Braun dar. Dieser weist am unteren mittigen Bildrand 
eine Signatur auf: ‚RAPHAEL VRBINAS P VGO DA CARPO‘ (vgl.: Gnann 1999, S. 169). Der Buchstabe 
P zwischen den Namen Raphael Urbinas und Ugo da Carpis ist als ‚per‘ zu verstehen: per Ugo da Carpi, das 
heißt, durch Ugo da Carpi gefertigt. 
230 Vgl.: Gnann 1999, S. 169.
231 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 205.
232 Vgl.: Gnann 1999, S. 168; Shoemaker 1981, S. 166.
55
geharnischten  Ritter  entspricht.  Erstaunlicherweise  kommt  die  Wiener  Vorstudie  der 
Komposition  der  Protagonisten  im  Chiaroscuroschnitt  sehr  nahe.  Unterschiede  sind 
ausschließlich an Goliaths rechtem Arm und der zugehörigen Hand festzustellen, die in der 
Kreidezeichnung schlaff  am Boden liegt.  Im Helldunkel-Holzschnitt  hingegen  wirkt  der 
Arm angespannt und die Hand reckt sich noch empor. Dennoch gilt die Vorstudie nicht als 
die direkte Vorlage für das maßgebliche Motiv im vorliegenden Chiaroscuro-Holzschnitt.233 
Vielmehr  wird  eine  heute  nicht  mehr  vorhandene  originale,  lavierte  und  weißgehöhte 
Federzeichnung Raffaels, die dem Formschneider als Gesamtmotivvorlage für den tonalen 
Farbholzschnitt diente, angenommen.234 Trotz dieses Umstandes lassen sich in der Vorstudie 
wiederum die  neu errungenen Stilprinzipien  Raffaels  feststellen,  welche  sich  möglicher-
weise als beeinflussende Momente für Ugo da Carpis künstlerisches Agieren beim Farb-
holzschnittverfahren herausstellen. Bei genauer Betrachtung der Kreidezeichnung (Abb. 51) 
ist festzustellen, dass der Künstler in Hinblick auf die Figurendarstellung großen Wert auf 
fließende  Übergänge  von  Licht-  und  Schattenzonen  legt,  welche  er  mit  der  Kreide  als 
weichem Zeichenmaterial  optimal  erreicht.  Betrachtet  man  den  Schlagschatten,  welchen 
zum Beispiel die Figur des Goliath auf den Boden wirft, so ist zu bemerken, dass Raffael 
kaum auf  erkennbar  bleibende Parallelschraffuren  zurückgreift,  sondern vielmehr  mittels 
dem Verreiben  von Kreide  die  malerischen  Ergebnisse  zur  Wirkung  kommen lässt.  Die 
Abfolge  von  lichten  sowie  dunklen  Partien  in  der  Binnenzeichnung  gestaltet  sich 
wechselhaft, wodurch sich Momente der Spontanität und Lebendigkeit in den dargestellten 
Figuren  ergeben.  Außerdem  verstärken  starke  Verkürzungen,  welche  zum  einen  an  der 
Gesamtfigur des Goliath, zum anderen am rechten Arm sowie dem rechten abgewinkelten 
Bein des in den Vordergrund tretenden Soldaten auszumachen sind, das Raumkontinuum. 
Die Ergebnisse aus der Betrachtung der Kreidezeichnung der Albertina decken sich mit den 
von Oberhuber getätigten Untersuchungen, zufolge welchen sich Raffael in den Jahren 1514 
bis 1518 in seinen Studienzeichnungen unter anderem dem Spiel von Licht- und Schatten-
verhältnissen auf den Körpern der Dargestellten, dem verstärkten Ausdruck von belebten 
Körpern zueinander und zu ihrem Umraum hin der Erzielung von weichen,  malerischen 
Oberflächenwirkungen zunehmend widmet.235 
233 Vgl.: Gnann 1999, S. 169.
234 Die  geäußerte  Vermutung,  dass  Ugo  da  Carpi  seinen  Helldunkel-Holzschnitt  nach  dem  gleichnamigen 
Kupferstich von Marcantonio Raimondi schnitt, wird in der neueren Forschung als nicht plausibel angesehen 
(vgl.: Gnann 1999, S. 169).  
235 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 73-74.
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Obwohl  nicht  angenommen  werden  kann,  dass  Ugo  da  Carpi  bei  der  Entstehung  einer 
vorbereitenden Entwurfsstudie, wie sie beispielsweise die Kreidezeichnung  David schlägt  
Goliath das Haupt ab (Abb. 51) darstellt, direkt Einblick genommen hat, werden Raffaels 
neue Stilprinzipien nicht spurlos am Formschneider vorbei gegangen sein. Unter Berück-
sichtigung  der  entscheidenden  Entstehungsdaten,  zum einen  der  Gewölbefreskierung  im 
elften Joch der vatikanischen Loggia mit dem Thema David und Goliath in den Jahren 1517 
und 1519 und zum anderen  der  von Ugo da  Carpi  zwischen 1518 und 1520 gefertigte 
Chiaroscuro-Holzschnitt,  ist  es  durchaus  denkbar,  dass  der  Formschneider  unmittelbar 
Einblick auf das jeweilige Deckenfresko mit der alttestamentarischen Szene nehmen konnte.
Raffaels   chiaroscuro   in seiner römischen Malerei als Einflussmoment für Ugo da Carpis   
Mehrplattendruck
Der malerische  Wesenszug und das  Prinzip  des  Helldunkels,  die  in  einem Chiaroscuro-
Holzschnitt  mit  mehren  Holzstöcken  um  1518  zum  Tragen  kommen,  lassen  die 
Aufmerksamkeit  auf  die  malerischen Werke,  die  auf  den entwickelten  Mehrplattendruck 
möglicherweise  Einfluss  genommen  haben,  gerichtet  sein.  Beispielsweise  können  die 
dargestellten Figuren von  Aeneas und Anchises im Chiaroscuro-Holzschnitt (Abb. 36) mit 
der  Figurengruppe  auf  der  linken  unteren  Bildhälfte  des  freskierten  Werkes  des 
Borgobrandes (Abb.  39)  in  der  Sala  dell´Incendio  di  Borgo,  in  Verbindung  gebracht 
werden.236 Das  Fresko  wurde  um  1516/17237 fertiggestellt;  demgemäß  wäre  es  zeitlich 
möglich,  dass  Ugo  da  Carpi  auf  die  Wandmalerei  direkt  Einblick  nahm und  für  seine 
Umsetzung  in  den  Chiaroscuro-Holzschnitt  um 1518  manche  Detailbeobachtungen  oder 
Helldunkelwirkungen  studierte.  Die  Körpermodellierung,  die  sich  beispielsweise  an  der 
Schulterpartie sowie an dem rechten herunter sinkenden Arm von Anchises zeigt, wird durch 
ein feines Ausloten von Hell- und Dunkelwirkungen erzeugt. Dieselbe Stelle im Helldunkel-
Holzschnitt ist durch übereinstimmende Licht- und Schattenelemente gekennzeichnet. Die 
Auffassung, die geneigt ist in dem freskierten Werk die ursprüngliche Bildvorlage, etwa für 
den Chiaroscuro-Holzschnitt von Aeneas und Anchises, zu erblicken, erscheint aufgrund der 
vielen  Abweichungen,  die  in  der  Gestaltung  der  Figuren  zwischen  den  beiden  Werken 
gegeben sind, nicht plausibel. Im Hinblick auf diese Divergenz zwischen der Wandmalerei 
und dem Holzschnitt  sollte  die  Frage vielmehr nach der  direkten Bildvorlagenquelle  für 
236 Vgl.: Gnann 1999, S. 61.
237 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 104.
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einen  Mehrplattendruck,  das  heißt,  nach  weit  vorangeschrittenen,  dem  Endergebnis  im 
Fresko  sehr  nahe  kommenden  und  in  ihrer  Erscheinungsweise  äußerst  malerisch 
anmutenden Zeichnungen (modelli), gerichtet werden.
Die direkte Vorlagenquelle für den Mehrplattendruck – weißgehöhte und zugleich lavierte 
Federzeichnungen
Besonders eine Gruppe von Zeichnungen steht  dem Chiaroscuro-Holzschnitt  hinsichtlich 
seiner  nuanciert  tonalen  Farbabstufungen  und  seiner  malerischen  Erscheinungsformen 
besonders nahe – mehr noch – jener Zeichnungstyp kann als direkte Bezugsquelle für den 
Mehrplattendruck klassifiziert werden: Es ist dies die Gattung der weißgehöhten und zu-
gleich  lavierten  Federzeichnungen,  die  den  in  der  Werkstatt  Raffaels  im  Bereich  der 
zeichnerischen Vorbereitung vorangeschrittenen Kompositionszeichnungen (modelli)238 ent-
sprachen,  die  als  ‚Gesamtentwürfe‘239 bereits  mit  dem  Inhalt  der  tatsächlichen  End-
komposition korrespondieren und dementsprechend ihre Wirkungen auf malerischer Ebene 
entfalteten.240 Weißgehöhte und lavierte Federzeichnungen, welche in der Werkstatt Raffaels 
vorbereitet wurden und die vor allem in den Jahren von 1514 bis 1519 fassbar werden, kam 
die Funktion zu,  als  Modelli die Übertragung der Gesamtkomposition auf die jeweiligen 
Kartons  der  für  die  Sixtinische  Kapelle  in  Auftrag  gegebenen  Wandteppichserie  zu 
sichern.241 Im gleichen Zeitraum werden lavierte  und weißgehöhte  Federzeichnungen im 
Verlauf  der  Freskierungsarbeiten,  beispielsweise  bei  Jakobs  Traum (Abb.  53)242,  in  den 
vatikanischen Loggien verwendet.243 Die im gleichnamigen Chiaroscuro-Holzschnitt (Abb. 
54) auftretende charakteristische Ästhetik von breiten Lavierungen, betonten Konturen und 
238 Die Nützlichkeit  von Kompositionszeichnungen,  welche in  technischer Hinsicht  meist  weißgehöhte  und 
lavierte Federzeichnungen waren, war sowohl mit der Kartonübertragung als auch mit der Vermittlungs-
möglichkeit für die Auftraggeber gegeben. Derweise gab ein Modello dem Interessenten wichtige Hinweise 
über die gediehenen Kompositionsüberlegungen des Künstlers (vgl.: Höper 2001, S. 28; Westfehling 1993, 
S. 162-164; Koschatzky 1977, S. 326).
239 Zit. n. Oberhuber 1971, S. 24.
240 Seltener wurden auch Modelli in anderen Techniken, wie beispielsweise mittels Silberstift und Weißhöh-
ungen, gefertigt (vgl.: Oberhuber 1971, S. 24.)
241 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 24, 25.
242 Ihre darauf oftmals erkennbare Quadrierung rührt von der Übertragung auf den darauffolgenden Karton her 
(vgl.: Oberhuber 1971, S. 22).
243 Eine Vielzahl der heute vorhandenen weißgehöhten und lavierten Federzeichnungen, welche in der Ver-
gangenheit den Schülern Raffaels zugeschrieben wurden, werden in der neueren Forschung als Originale 
von Raffael gehandelt (vgl.: Gnann 1999, S. 21). Indessen bleibt die Zuschreibungsdebatte der lavierten und 
weißgehöhten Federzeichnungen für die in der vorliegenden Schriftarbeit gestellte Forschungsfrage ohne 
Bedeutung.
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breitflächigen  Glanzlichtern,  bezeigen  die  direkte  Vorbildquelle  aus  der  Modello-Feder-
zeichnung.
Am Beispiel des im vorherigen Kapitel behandelten Chiaroscuro-Holzschnitts von  David 
erschlägt Goliath (Abb. 50) macht Gnann auf eine gleichfalls in der Hamburger Kunsthalle 
aufbewahrte,  in  brauner  Farbe  lavierte  Federzeichnung  (Abb.  52)244 aufmerksam,  deren 
Urheberschaft sowie genaue Entstehungszeit nicht gesichert ist.245 Es besteht die Vermutung, 
dass  es  sich  bei  diesem  Werk  um  eine  Kopie  für  den  heute  nicht  mehr  existierenden 
originalen Gesamtentwurf von Raffael handelt, den dieser für das jeweilige Loggienfresko 
angefertigt hatte.246 Mit den Maßen von 26, 1 x 39, 4 Zentimeter entspricht die Hamburger 
Federzeichnung  durchwegs  den  Dimensionen  dieser  von  Raffael  verfertigten,  fortge-
schrittenen Kompositionszeichnungen.  (modelli).247 Die seitenverkehrte  Wiedergabe sowie 
die  weitgehend  motivische  Übereinstimmung  mit  der  Federzeichnung  im  Chiaroscuro-
Holzschnitt haben in der Vergangenheit vermehrt zur Annahme geführt, dass es sich bei der 
Hamburger Federzeichnung um die Originalvorlage des tonalen Farbholzschnitts handle.248 
Aufgrund einiger auffälliger Unterschiede zwischen der lavierten Federzeichnung (Abb. 52) 
und dem Chiaroscuro-Holzschnitt (Abb. 50), etwa der gröberen Ausführung von Köpfen und 
Armen  in  der  Zeichnung,  wurde  der  ihr  zugeschriebene  Zweck,  der  sie  als  originale 
Bildvorlage für Ugo da Carpis Chiaroscuro-Holzschnitt ausweisen sollte, negiert.249 Trotz 
der unausgeräumten Zweifel hinsichtlich der Zuordnung jener Hamburger Federzeichnung 
und ungeachtet der vielen formalen Einstimmigkeiten, zufolge welcher dieselbe nicht als 
motivische Quelle für den Chiaroscuro-Druck bezeichnet  werden kann, vermag sie doch 
eine  Vorstellung  davon zu  geben,  wie  Raffaels  originäre  Vorlagenzeichnung  ausgesehen 
haben könnte, nach der Ugo da Carpi sein Bildmotiv gestaltete. Ausschlaggebend sind vor 
allem die medienspezifischen Momente,  die  sich in  einer  gehöhten und lavierten Feder-
zeichnung wie die der Hamburger Federzeichnung (Abb. 52) erkennen lassen und sich für 
den  Chiaroscuroschnitt  in  der  Mehrplattendrucktechnik  (Abb.  50)  als  die  wesentlichen 
Einflusskriterien  herausstellen:  Derweise  ergibt  sich  in  der  vorliegenden Federzeichnung 
244 Vgl.: Klemm 2009, S. 204.
245 Vgl.: Gnann 1999, S. 169; Shoemaker 1981, S. 166.
246 Vgl.: Gnann 1999, S. 169. 
247 Vgl.: Dacos 2008, S. 220; Knab 1983, S. 606, 615.
248 Vgl.: Shoemaker 1981, S. 166.
249 Vgl.: Gnann 1999, S. 169. 
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mitsamt  den  verwendeten  Lavierungen  ein  durchwegs  malerischer  Charakter,  der  bei 
detaillierter Betrachtung alle Grundbestandteile der Zeichnung miteinschließt. Die an den 
Konturstellen  zu  verortenden schwarzen Federlinien  lassen  sich  etwa  bei  genauerer  Be-
trachtung als an- sowie abschwellende Linienzüge erkennen. Hinzu kommen die bräunlich 
gefärbten  Lavierungen,  welche  in  ihrer  Färbungsintensität  teils  stärker  teils  schwächer 
ausfallen und in der Darstellung zum einen für die Modellierung der dargestellten Körper 
sowie für die Ausgestaltung dunkler Schattenzonen herangezogen werden, zum anderen im 
Bildhintergrund eine landschaftlich atmosphärische Stimmung bewirken. 
Der  Vergleich  zwischen  der  Hamburger  Federzeichnung  (Abb.  52)  und  Ugo  da  Carpis 
Chiaroscuro-Holzschnitt  David  und  Goliath  (Abb.  50)  demonstriert,  auf  welche  Weise 
versucht wurde, im tonalen Farbholzschnitt den Eigenheiten einer lavierten Federzeichnung 
nachzukommen.  Die  gesamte  Darstellung  auf  dem  Blatt  lässt  eine  malerische  Qualität 
sichtbar  werden,  die  in  den  früher  geschaffenen  Chiaroscuri  in  dieser  Art  nicht  vorge-
kommen  ist.  Den  Druckvorgang  betreffend  bedurfte  es  hierbei  einer  äußerst  präzisen 
Abstimmung der divergent geschnittenen Tonplatten. In einer ausgewogenen Weise treten 
diese Tonplatten ineinander und erzeugen dadurch jene fließenden, malerischen Momente, 
welche  in  der  Hamburger  Federzeichnung  durch  Farblavierungen  entstehen.  Außerdem 
erreicht  das  homogene  Ineinandergreifen  der  tonalen  Platten  im  Bild  gleichzeitig  die 
beabsichtigte verstärkte Modellierung bei den Figuren und den umgebenden Landschafts-
details.250 Die  überwiegend  flächig  angelegten  Glanzlichter  übernehmen  in  diesem 
Chiaroscuroschnitt eine zweifache Aufgabe: Zum einen befinden sich diese hinblicklich der 
Körperformulierungen an den höchsten definierten Stellen, um die plastische Wirkung auf 
ein Höchstmaß auszureizen. Zum anderen ahmen die Glanzlichter die in der Federzeichnung 
eingesetzten  Lavierungen  nach  und  werden  bei  dieser  Gelegenheit  als  lang  gezogene 
flächige Gebilde in der Hintergrunddarstellung sichtbar. Insbesondere die Wiedergabe des 
Hintergrundes  ist  aufschlussreich  in  Hinblick  auf  die  Korrespondenz  mit  der  lavierten 
Federzeichnung. Denn zu den Glanzlichtern fügt sich in der Weise gleichartiger flächiger 
Gebilde  die  hellste  Tonplatte  ein.  Die  Strichplatte  definiert  mit  einigen  wenigen  Linien 
horizontale Details wie beispielsweise Gebirgskonturen oder  Baumkronen und kommt der 
spezifischen Eigenart einer spontan gezogenen Federlinie nahe. 
250 Vgl.: Gnann 1999, S. 169. 
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Bemerkenswert  ist  der  Umstand,  in  welcher  Weise  sich  die  Relation  zwischen  der 
Bildvorlage  und  dem grafischen  Medium des  tonalen  Farbholzschnittes  während  seiner 
Entwicklung gestaltet und auch verändert hat. Da hinsichtlich des anfänglichen Chiaroscuro-
Holzschnitts der Zweiplattendrucktechnik eigens dafür entworfene Zeichnungsvorlagen mit 
genau nachvollziehbaren Linienstrukturen notwendig waren, scheint sich die Art des Ver-
hältnisses zwischen dem Mehrplattendruck im Chiaroscuro-Holzschnitt und der Zeichnungs-
vorlage zunehmend verschoben zu haben. Raffael und seine Werkstattmitarbeiter fertigten 
weißgehöhte und lavierte Federzeichnungen als Kompositionszeichnungen (modelli) primär 
nicht zu dem Zweck an, um sie als Vorlage für die Übersetzung in das grafische Medium des 
Helldunkel-Holzschnitts zu Verfügung zu stellen.  In ihrer ersteren Bestimmung war eine 
Modello-Zeichnung, wie bereits beschrieben wurde, oftmals als malerischer Gesamtentwurf 
für die Umsetzung in  die Kartonvorlage einer Freskoarbeit gedacht.251 Es könnte sonach von 
einer  Zweitverwertung  von  Bildvorlagen  für  den  Chiaroscuro-Holzschnitt  gesprochen 
werden. Der weiterentwickelte Chiaroscuro-Holzschnitt als Mehrplattendruck scheint sich 
demnach anhand der lavierten und weißgehöhten Federzeichnungen gleichsam im Rahmen 
eines künstlerischen Wettstreits (paragone) entwickelt und gemessen zu haben.  
2.5 Der Einfluss Parmigianinos auf die Druckgrafik  
Keine andere Persönlichkeit der italienischen Hochrenaissance übte auf den Chiaroscuro-
Holzschnitt  so  entschiedenen  Einfluss  aus,  wie  der  aus  Parma  stammende  Girolamo 
Francesco Maria Mazzola, genannt Parmigianino, welcher als Maler vornehmlich durch sein 
zeichnerisches  Oeuvre  Geltung  erlangt  hatte.  In  der  Hauptsache  ist  es  Parmigianinos 
persönlicher Zeichenstil, welcher, belebt von der manieristischer Ästhetik einer fließenden, 
anmutigen Linienführung, tief in das Medium des Chiaroscuro-Holzschnitts – Parmigianino 
wusste, wie auch schon Raffael in den Jahren zuvor, die Möglichkeiten der Reproduktions-
grafik zu seinem Vorteil zu nutzen252 – eingedrungen ist.253 
251 Vgl.: Oberhuber 1971, S. 21.
252 Vgl.: Gnann 2007, S. 165; Matile 2003, S. 127-128.
253 Parmigianino hatte großes Interesse an den Möglichkeiten der Druckgrafik zu partizipieren. Infolgedessen 
widmete  sich  Parmigianino  eigenhändig  der  Radierungstechnik,  welche  es  ihm ermöglichte,  seine  per-
sönliche Eigenart der Linienführung druckgrafisch umzusetzen. So wie Marcantonio Raimondi der Radier-
ungstechnik vorwärts trieb, kam Parmigianino der Verdienst zu, als erster italienischer Künstler die hand-
werkliche Fertigkeit der Radierung als eine autonome druckgrafische Technik in Italien etabliert zu haben 
(vgl.: Matile 2003, S. 128; Gramacchini/Meier 2009, S. 53).
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Wie viele andere Künstler, so strebte ebenso der junge Parmigianino nach Rom, um sich den 
Kunstwerken aus der zurückliegenden Zeit, allem voran dem künstlerischen Nachlass von 
Raffael, welchen er nach seinem Ableben im Jahr 1520 hinterließ, zu widmen und daran zu 
studieren.254 Im Laufe seiner Schaffenszeit geht Parmigianino über die raffael´sche Qualität 
der ‚klassischen Schönheit‘  (grazia)255 hinaus,  um daraus  in eigener  Manier  (maniera)256 
etwas zu formen und das Vorhandene zu übertreffen.257
Ugo da Carpis Chiaroscuro-Holzschnitte nach Parmigianino 
Aufgrund einer auf dem Blatt nachweisbaren, vollständigen Signatur stellt der Druck des 
Diogenes (Abb. 55, 56) den einzig sicher dokumentierten, von Ugo da Carpi angefertigten 
Chiaroscuro-Holzschnitt  nach  Parmigianino  dar.258 Aufgrund  der  Abwesenheit  von 
eindeutigen  Signaturen  auf  fast  allen  Helldunkel-Holzschnitten,  die  nach  Parmigianinos 
Bildmotiven ausgeführt wurden, gestaltet sich eine sichere Zuschreibung an den jeweiligen 
Formschneider  als  äußerst  schwierig.259 Bartschs  Eintragungen  im  Sammelband  der 
italienischen Chiaroscuri,  Les Clair-Obscurs  des Maitres Italiens, zeugen zwar von einer 
gewissen Großzügigkeit hinsichtlich der Zuschreibung von Drucken an den Formschneider 
– der Autor weist den Diogenes als einzig sicheren Helldunkel-Holzschnitt Ugo da Carpis zu 
– doch stellt er bei sieben Blättern ein Fragezeichen hintan.260 Das Zuschreibungsproblem 
von unsignierten Chiaroscuro-Holzschnitten nach Parmigianino hält bis zum heutigen Tag 
an, jedoch geht die Tendenz, zweifelhaft zugeschriebene Blätter vermehrt in die Richtung, 
254 Vgl.: Ferino-Pagden 2003, S. 61. 
Wie Gnann konstatiert,  entfernt  sich Parmigianino aufgrund des römischen Stileinflusses  von seinem in 
Parma  geprägten  Zeichenstil  der  äusgeprägten  Überlängung  bei  der  Figurendarstellung  hin  zu  einem 
monumentaleren durchgestalteten Körperbild. Trotz dieser Stilveränderung geht er nicht der spielerischen 
Leichtigkeit in seiner Linienführung verlustig (vgl.: Gnann 2007, S. 92).
255 Vgl.: Vasari 2004a, S. 186-188.
256 Vgl.: Vasari 2004a, S. 267.
257 Vgl.: Ferino-Pagden 2003, S. 58. 
Die Stilentwicklung Parmigianinos zu einer äußerst eleganten und anmutigen Figurenauffassung zeigt sich 
in seinen letzten Gemälden und Zeichnungen, die er während seiner bologneser Schaffenszeit und insbe-
sondere in seiner Heimatstadt Parma, wohin der Künstler in den Jahren 1530 zurückkehrte und bis zu seinem 
Tod 1540 verweilte, geschaffen hatte. Dem in dieser Zeit auftretenden Figurenstil sind die charakteristischen 
Merkmale einer elegant geschwungenen Körperauffassung und Linienführung zu eigen. Die betonte Läng-
ung der Gliedmaßen sowie der Halspartien und spitz zulaufende Gesichtszüge unterstützen den grazilen 
Gesamteindruck einer gemalten und gezeichneten Figur (vgl.: Gnann 2007, S. 23, 286). 
258 Vgl.: Matile 2003, S. 131.
259 Vgl.: Matile 2003, S. 129.
260 Vgl.: Strauss 1983, S. 116, 151, 155, 196, 197, 201, 245, 246.
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diese wieder Ugo da Carpi zuzusprechen.261 Bemerkenswert ist auf jeden Fall der Umstand, 
dass der Formschneider, welcher in den Jahren zuvor – während seines Schneidens nach 
Raffaels  Bildvorlagen  –  noch  emsig  darauf  bedacht  war,  Druckprivilegien  für  sich  zu 
beanspruchen und diese auch in den Drucken zu verewigen, anstatt seine Blätter mit seinem 
Namen  zu  signieren,  dies  nunmehr  in  den  Arbeiten  nach  Parmigianino  unterlässt.262 
Aufgrund  des  durchgängigen  Fehlens  von  Datierungsdaten  auf  den  Blättern  ist  das 
Zuschreibungsproblem  der  Helldunkel-Holzschnitte  in  demselben  Maße  wie  die  Be-
stimmung der tatsächlichen Datierung von Ugo da Carpis Drucken nach Parmigianino ein 
schwieriges Unterfangen.
Diogenes   – Die Entfaltung der malerischen Momente im Chiaroscuro-Holzschnitt 
 „[…] Francesco Parmigianino intagliò in un foglio reale aperto und Diogene, che fu più  
bella stampa, che alcuna mai facesse Ugo“.263 Entsprechend Vasaris würdigendem Urteil 
über  den  nach  1527264 entstandenen,  in  vier  Platten  gedruckten  Diogenes  (Abb.  55), 
bezeichnet  er  das Blatt  als  ‚schönstes  Werk‘  von Ugo da Carpi.265 Hinsichtlich der  Ein-
ordnung  in  Ugo  da  Carpis  Gesamtoeuvre  wird  der  Chiaroscuro-Holzschnitt  von  der 
Forschung  als  Hauptwerk  bezeichnet.266 Für  diese  Darstellung  bediente  sich  der  Form-
schneider  vierer  Platten,  die  in  ihrer  Druckkombination  die  gesamte  Bildkomposition 
gestalteten.  Der  in  der  Albertina  befindliche  Druck  trägt  die  Farben  der  Tonplatten  – 
Hellgrau,  Grüngrau,  Olivgrün  –  sowie  die  Linienplatte.267 Den  farbig-flächenhaften 
Gesamteindruck auf dem Blatt erreichte der Formschneider vor allem durch den Gebrauch 
261 Die vermehrte Zuschreibung von unsignierten Drucken an Ugo da Carpi wird vorwiegend durch Gnanns 
Stilanalysen gestärkt (vgl.: Gnann 2003, S. 310-331).
262 Vgl.: Matile 2003, S. 132.
263 Zit. n. Vasari-Milanesi [1568] 1880, V, S. 422.
264 Die heute allgemein gültige Datierung des Blattes nach 1527 fällt mit der Anschauung Vasaris zusammen, 
dass sich Parmigianino erst nach seinem Weggang aus Rom in seiner Bologneser Schaffensperiode dem 
Helldunkel-Holzschnitt zugewandt hat und dort Ugo da Capri, der in dieser Zeit auch in Bologna verweilte,  
veranlasst hat, den Vierplattendruck zu fertigen. Es ist wahrscheinlich, dass Parmigianino seine bereits in 
Rom gefertigten Zeichnungsvorlagen nach Bologna mitgenommen hat (vgl.: Gnann 1999, S. 110, 113). 
265 Vgl.: Gnann 2003, S. 320.
266 Vgl.: Matile 2003, S. 131; Gnann 2003, S. 321; Graf/Mildenberger 2001, S. 41.
267 Bezüglich des Druckhergangs war eine Reihenfolge der nacheinander verwendeten Platten zu berücksichtig-
en. Derweise wurde mit der hellsten Tonplatte begonnen, welche die zusätzlichen Glanzlichter mittels der 
Aussparung der Farbe auf dem Druckträger hervorbrachte.  Anschließend folgten die Tonplatten mit  den 
dunkleren Farbtönen. Zuletzt kam die Strichplatte zum Einsatz, mittels derer die lineare, mit Druckerschwär-
ze getränkte Zeichnung über die bereits gedruckten Farbflächen gelegt wurde (vgl.: Graf/Mildenberger 2001, 
S. 42). 
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von flächig geschnittenen Tonplatten, deren unterschiedlich angelegte Farbabstufungen in 
einem ausgewogenen Verhältnis zusammengefügt wurden.268 Solcherart weist auch Ugo da 
Carpis  Diogenes  (Abb. 55) eine ausgereifte Verbindung von Farbflächen auf, welche den 
Effekt  hervorbringt,  dem  zufolge  es  so  scheint,  als  ob  die  Farben  ineinanderfließen 
würden.269 Diese außerordentliche malerische Wirkung kommt vor allem zustande, da alle 
involvierten  Holzplatten  und  die  auf  dem  Blatt  freigelassenen  Glanzlichter  in  einer 
ausgewogenen Abstimmung flächenhafte als auch linienhafte Funktionen zu einem einzigen 
Zweck übernehmen: die Körper zu modellieren (Abb. 57). Derweise ist die Strichplatte nicht 
mehr  primär  für  die  Motivhervorbringung  oder  Konturierung  von  Körpern  notwendig, 
wiewohl diese  an jenen Stellen  akzentuell  zum Einsatz  kommt,  wo die  Muskulatur  von 
Armen und Beinen des Philosophen Diogenes zum Ausdruck gebracht werden soll.270 Die 
Glanzlichttechnik und die mittlere Farbtonplatte erzeugen nunmehr auch Kreuzschraffuren, 
um  beispielsweise  die  runzelige  Hautoberfläche  des  gerupften  Huhns,  das  im  Bild-
hintergrund  erscheint,  darzustellen.271 Einer  derartigen  malerischen  Wirkung  war  der 
Formschneider in keinem der bisher beschriebenen Chiaroscuro-Holzschnitte nach Raffaels 
Bildmotiven  nachgekommen.  Caraglios  gleichnamiger  Kupferstich  (Abb.  59),  welcher 
ebenso um 1527 datiert wird, wurde verschiedentlich als direkte Vorlage des Chiaroscuro-
Drucks (Abb. 55) betrachtet.272 Diese Einschätzung wird in der heutigen Forschung aufgrund 
von  grundlegenden,  motivischen  Abweichungen  abgelehnt.273 Für  Gnann  ist  es  wahr-
scheinlich,  dass es sowohl für den Kupferstich als  auch für den Chiaroscuro-Holzschnitt 
zwei  unabhängig  voneinander  bestehende  Bildvorlagen  gab.274 Aufgrund der  Ausdrucks-
stärke der Darstellung, die im Mehrplattendruckverfahren gefertigt wurde, ist neben einer 
Zeichnungsvorlage, wie sie etwa mit dem Studienblatt eines linken Armes, Oberkörpers und  
Kopfes (Abb.  58)275 gegeben  ist,  auch  die  Frage  nach  einem  malerischen  Werk  von 
Parmigianino als Vorlagenquelle zu stellen.276
268 Vgl.: Gnann 2003, S. 321.
269 Vgl.: Ebd.
270 Vgl.: Gnann 2007, S. 178.
271 Vgl.: Gnann 2003, S. 321.
272 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 60.
273 Vgl.: Gnann 2003, S. 321.
274 Vgl.: Gnann 1999, S. 396.
275 Vgl.: Gnann 1999, S. 398.
276 Vgl.: Gnann 2003, S. 321.
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3  DIE GEWICHTUNG DER STRICHPLATTE BEI ANTONIO DA TRENTO UND NICCOLÒ 
VICENTINO
Es  gab  jedoch  italienische  Formschneider,  die  bei  der  Herstellung  von  Chiaroscuro-
Holzschnitten  den  Errungenschaften  des  Vorreiters  Ugo  da  Carpi  nicht  folgten,  sondern 
dessen ungeachtet weiterhin die uneingeschränkte Verwendung der schwarzen Strichplatte 
bevorzugten, um die Linien als wesentliches Strukturierungselement bei der Wiedergabe der 
Komposition hervortreten zu lassen.277 Vorzustellen sind an dieser  Stelle  vor allem zwei 
Formschneider, welche sich im zeitlichen und lokalen Umkreis von Ugo da Carpi mit der 
Chiaroscuro-Holzschnitttechnik  beschäftigten,  nämlich  Antonio  da  Trento  und  Niccolò 
Vicentino,  welche  in  den  folgenden  Kapiteln  näher  untersucht  werden  sollen.  Derweise 
richtet  sich  das  Hauptaugenmerk  am  Beginn  auf  die  gesicherten  Werke  dieser  beiden 
genannten  Formschneider.  Ein  weiteres  Mal  soll  der  Blick  auf  das  in  den Chiaroscuro-
Drucken zutage tretende Verhältnis der eingesetzten Platten sowie der Linieneigenschaften 
der Strichplatte gerichtet werden. Eingegangen wird fernerhin auf die Frage, welche Beweg-
gründe  und  etwaigen  Einflussmomente  für  die  Wahl  der  von  den  Formschneidern 
eingesetzten  Technik  sowie  der  innerbildlichen Elemente,  wie  beispielsweise  der  Strich-
lagensysteme, ausschlaggebend waren.
 3.1 Antonio da Trento 
Ein weiterer Formschneider, der in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts im Umkreis von 
Ugo  da  Carpi  als  Chiaroscuro-Holzschneider  tätig  wurde,  ist  Antonio  da  Trento.278 Das 
wenige Bekannte aus dem Leben und über das Wirken des Formschneiders ist einzig aus 
Vasaris  schriftlichen  Eintragungen  in  der  Lebensbeschreibung  Parmigianinos  aus  der 
zweiten  Ausgabe  von  1568  zu  erschließen.279 So  soll  der  Chiaroscuro-Holzschneider, 
nachdem er  sich  ebenso  wie  Parmigianino  in  Bolgona  niedergelassen  hatte,  in  der  Zeit 
zwischen  1527  und  1530  von  dem  Maler,  Zeichner  und  Radierer  in  der  Chiaroscuro-
Holzschneidetechnik unterwiesen worden sein.280 Den Eintragungen zufolge gehörte Antonio 
277 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 42, 43.
278 Vgl.: Matile 2003, S. 134.
279 Vgl.: Vasari 2004c, S. 24-25.
280 Seine geschaffenen Chiaroscuro-Holzschnitte werden aus diesem Grund in die Zeit von 1527 bis 1530 da-
tiert (vgl.: Matile 2003, S. 134).
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da Trento zu den wichtigsten Druckgrafikern in Parmigianinos Werkstatt und pflegte sogar 
im Hause des Malers in Bologna zu wohnen.281 Das von Vasari geschilderte enge Verhältnis 
zwischen Antonio da Trento und Parmigianino war jedoch nur von kurzer Dauer und endete 
abrupt.282 
In  Anbetracht  des  Gesamtoeuvres  an  Chiaroscuro-Holzschnitten,  die  Antonio  da  Trento 
zugerechnet werden, tragen lediglich zwei kleinformatige Drucke, Der Lautenspieler (Abb. 
60)  sowie  Johannes  der  Täufer  (Abb.  61),  das  Formschneidermonogramm in  Form der 
Ligatur  A mit  dem Querbalken des  T-Buchstabens,  welche mittels  der  Glanzlichttechnik 
gefertigt  ist.283 Vier  weitere  Chiaroscuro-Drucke  nennt  Vasari,  die  der  Formschneider 
eigenhändig geschaffen haben soll:  Das Martyrium des Hl.  Paulus und die  Verurteilung  
Petri (Abb. 66), Augustus und die Tiburtinische Sibylle (Abb. 69), Nackter Mann von hinten  
bzw. Narziss an der Quelle (Abb. 65) sowie Die Madonna mit der Rose (Abb. 64).284 Indes 
macht  es  das  Fehlen  jeglicher  Signatur  auf  den  vier  Blättern  schwierig,  von  einer 
vollkommenen Zuschreibungssicherheit auszugehen. 
Das Plattenverhältnis und die Linienstruktur im gesicherten Werk
Antonio da Trento  greift  in  den beiden signierten  Blättern  Der Lautenspieler  (Abb.  60) 
sowie Johannes der Täufer (Abb. 61) auf die einfache Chiaroscuro-Holzschnittvariante mit 
einer schwarzen Strichplatte und einer einzigen Grundtonplatte zurück.285 Gleichwohl sind 
stilistische  sowie  qualitative  Unterschiede  hinsichtlich  der  Präzisierung  der  Linie  in  der 
Strichplatte in der Gegenüberstellung der Helldunkel-Holzschnitte auszumachen. Im Blatt 
des  Lautenspielers (Abb.  60)  zeigt  sich  eine  bevorzugte  Verwendung  von  schematisch 
angelegten  Strichlagen,  die  verhältnismäßig  grob  in  Erscheinung  treten.286 Mittels 
281 Vgl.: Vasari 2004c, S. 25.
282 Vasari berichtet von der geteilten Unterkunft von Antonio da Trento und Parmigianino just in dem Text-
abschnitt,  in  welchem über die Trennung der  beiden berichtet  wird:  Antonio stielt  sich aus dem Hause 
Parmigianinos fort und beraubt ihn vieler seiner Zeichnungen und Holzstöcke. Aus welchem Grund die enge  
Zusammenarbeit zwischen den beiden derart jäh und in solcher Weise endete, ist heutzutage noch ein Rätsel.  
Es wird gemutmaßt, dass sich der Formschneider in seiner künstlerischen Freiheit eingeengt gefühlt haben 
könnte. Ebenso könnte eine vorausgegangene Auseinandersetzung zwischen den beiden Auslöser für den 
Raub gewesen sein (vgl.: Vasari 2004c, S. 25). 
283 Vgl.: Gnann 2003, S. 114-115.
284 Vgl.: Vasari-Milanesi [1568] 1880, V, S. 422-423.
285 Vgl.: Gnann 2003, S. 115.
286 Von den gleichmäßig groben Linien setzen sich einige wenige Konturen im Bildvordergrund durch einen  
noch viel stärkeren Sättigungsgrad ab. Diese sind nicht bewusst vom Formschneider hervorgerufen, sondern  
könnten von einem Überschuss an Druckfarbe auf den Linienstegen herrühren, die während des Presse-
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schematischer,  gerade laufender und dicht geführter Schraffurlinien werden die Schatten-
wirkungen,  Körpermodellierungen  sowie  ein  reduzierter  Hintergrund  hervorgerufen. 
Vereinzelt auftretende Kreuzschraffuren werden angewendet, um tiefste Schattenzonen zu 
bewirken.  Sämtliche  Parallel-  auch  die  Kreuzschraffuren,  die  in  der  Darstellung  zur 
Anwendung kommen, treten in einer konsequenten, starren Geradlinigkeit auf. Die Kontur 
um die Figur des Musizierenden hebt sich von den übrigen Linienformen kräftig ab. Im Blatt 
mit  Johannes  dem  Täufer  (Abb.  61)  hingegen  ist  ein  größeres  Ausmaß  an  Linien-
differenzierung wahrzunehmen. Die langen geradlinigen Parallelschraffuren beispielsweise 
beschränken  sich  in  der  Darstellung  lediglich  auf  den  Hintergrund  und  werden  mit 
zeichnerisch angedeuteten Wolkenzügen kombiniert. Kreuz- und Parallelschraffuren werden 
in einer leicht abgerundet Erscheinungsform angewendet, um beispielsweise die Ober- und 
Unterschenkelmuskulatur zu veranschaulichen. In beiden Blättern treten die geschnittenen 
Glanzlichter  flächenhaft  in  Erscheinung  und  beschränken  sich  hauptsächlich  auf  die 
Körpermodellierung im Hauptmotiv und im Bildvordergrund; im Hintergrund werden diese 
vermieden. Der differierende Liniengebrauch in beiden Chiaroscuro-Holzschnitten könnte 
zudem  auf  ein  unterschiedliches  Entstehungsdatum  hinweisen.287 Gemeinsamkeiten  der 
beiden  Chiaroscuro-Blätter  sind  in  formaler  und kompositioneller  Hinsicht  festzustellen: 
Beide Drucke besitzen annähernd die gleiche Formatgröße.288 Die Konzentration auf einen 
Protagonisten,  der  sich diagonal  über  das  gesamte  Bild im Bildvordergrund positioniert, 
kann  in  beiden  Blättern  nachvollzogen  werden.  Auch  die  um die  Darstellung  geführte, 
gedruckte  Einfassungslinie  mitsamt  des  breit  gedruckten  Rahmens  inklusive  der 
Positionierung des Formschneidermonogramms in der Mitte des unteren Bildrahmens kann 
in beiden Blättern erfasst werden. Dass es sich dabei um ein zusammengehöriges Paar der 
beiden  Drucke  handelt,  ist  aufgrund  des  unterschiedlichen  ikonografischen  Sujets  nicht 
wahrscheinlich.  
vorgangs auf dem Papier zur Seite hinauslief.
287 Da beide Chiaroscuro-Drucke ohne Datierung versehen sind, kann die tatsächliche Entstehungszeit nicht 
eindeutig geklärt werden.  Die von Matile angegebene Datierung im Zeitraum von 1527 und 1530 beruht 
bekanntermaßen auf der gleichzeitig statthabenden aktiven Formschneidertätigkeit Antonio da Trentos in 
Bologna (vgl.: Matile 2003, S. 134).
288 Vgl.: Matile 2003, S. 137.
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Der Zweiplattendruck in den zugeschriebenen Blättern 
Von  einer  Vorliebe  Antonio  da  Trentos  für  die  traditionelle  Zweiplattendrucktechnik  zu 
sprechen, ist bei nur zwei existierenden signierten Blättern ein eher gewagtes Unterfangen. 
Gleichwohl, in Heranziehung der vier unsignierten Chiaroscuro-Holzschnitte, welche Vasari 
mit Antonio da Trento in Verbindung bringt,289 kann das Zweiplattendruckverfahren in drei 
Blättern, namentlich im Druck von Augustus und der Tiburtinischen Sibylle (Abb. 69), dem 
Nackten Mann von hinten bzw. Narziss an der Quelle (Abb. 65) sowie der Madonna mit der  
Rose (Abb.  64),  nachvollzogen werden.  Einzig  die  Darstellung des  Martyriums des  Hl.  
Paulus und die Verurteilung Petri (Abb. 66) wurde mit drei Holzstöcken hervorgebracht.290 
Stellt man nun die signierten Werke Antonio da Trentos, den  Lautenspieler (Abb. 60) und 
Johannes den Täufer (Abb. 61) den zugeschriebenen Zweiplattendrucken gegenüber, lassen 
sich  sowohl  einige  Parallelen  als  auch  Unterschiede  hinsichtlich  der  Verwendung  der 
schwarzen Strichplatte und des Gebrauchs von Glanzlichtern feststellen. Anders als in den 
signierten  Drucken  ist  in  den  Blättern  mit  Narziss  an  der  Quelle  (Abb.  65) sowie  der 
Madonna mit der Rose (Abb. 64) eine Steigerung der Linienquantität samt der zusätzlichen 
Anhäufung  von  unterschiedlichen  Linienformen  und  eine  deutliche  Verfeinerung  der 
Linienstärke  zu  bemerken.  Feinste  Parallel-  und  Kreuzschraffuren  sowie  Konturen  und 
Glanzlichter  flechten  netzartig  das  Motiv.  Wie  in  den  signierten  Drucken  bleiben  die 
freigelassenen  Glanzlichter  auf  die  dargestellten  Figuren  beschränkt.  Schenkt  man  den 
Eintragungen von Vasari Glauben, dass es sich bei den genannten Blättern tatsächlich um 
Helldunkel-Holzschnitte von Antonio da Trento handelt, so könnte der veränderte Linienstil 
für eine stilistische Weiterentwicklung des Formschneiders sprechen und die Chiaroscuro-
Holzschnitte womöglich zu einem späteren Zeitpunkt entstanden sein. Obschon der Druck 
von Augustus und der Tiburtinischen Sibylle (Abb. 69) motivisch detaillierter zur Wirkung 
kommt, können hier verstärkt Parallelen zum signierten Werk festgestellt werden. Zum einen 
sind der hauptsächliche Gebrauch von schematisch gerade laufenden Parallelschraffuren und 
die  deutlich  sich  absetzenden  Umrisslinien  mit  den  Blatt  des Lautenspielers (Abb.  60) 
ähnlich. Die Weise, wie das Hintergrundgeschehens mittels der Strichplatte aufgebaut wird – 
beispielsweise die mit Konturen rein zeichnerisch angedeuteten Wolkenformationen – ist mit 
dem signierten Johannes dem Täufer (Abb. 61) vergleichbar. Wenngleich die Glanzlichter in 
289 Hierauf wurde bereits an oberer Stelle hingewiesen.
290 Vgl.: Matile 2003, S. 135.
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Augustus  und  der  Tiburtinischen  Sibylle  (Abb.  69) reichlicher  und  überdies  im Hinter-
grundgeschehen verwendet werden sowie in ihrer Erscheinungsweise auch linienhaft zum 
Ausdruck  kommen,  ist  ihre  flächige,  partielle  Anordnung  auf  den  Gewändern,  auf  den 
Schulterpartien  und  auf  den  Köpfen  gleich  den  signierten  Chiaroscuri.  Die  einfache 
Helldunkel-Holzschnittvariante  und  der  schematische  und  auf  Parallelschraffuren  auf-
bauende Linienstil,  der  mittels  der  Strichplatte  hervorgerufen  worden ist  und wie er  im 
signierten Druck des Lautenspielers (Abb. 60) vorzufinden ist, wird in weiteren unsignierten 
Helldunkel-Holzschnitten,  beispielsweise in  den Blättern  Kirke reicht  den Gefährten des  
Odysseus einen Zaubertrank (Abb. 67) und Kirke und die Gefährten des Odysseus (Abb. 68) 
sowie in der Muttergottes mit Kind und Heiligen (Abb. 70), offensichtlich.291 Zudem können 
die grobe Linienstärke sowie der partielle Einsatz von Glanzlichtern im Hauptmotiv und im 
Bildvordergrund, wie sie sich in den signierten Blättern des Lautenspielers (Abb. 60) und 
Johannes  des  Täufers (Abb.  61)  dokumentieren,  auch  in  den  unsignierten  Chiaroscuro-
Holzschnitten entdeckt werden.
Die mögliche Anregung für die Bevorzugung der einfachen Chiaroscuro-Holzschnittvariante
Der  von  Ugo  da  Carpi  in  seiner  römischen  Schaffensperiode  im  Jahre  1518  etablierte 
Chiaroscuro-Holzschnitt, für welchen dieser mehrere Holzstöcke (Abb. 36, 50) verwendete, 
hatte  sich  in  diesen  Jahren  um  der  Nachahmung  lavierter  und  weißgehöhter  Feder-
zeichnungen  willen  erfolgreich  durchgesetzt.292 Trotz  dieser  technischen  sowie 
künstlerischen Errungenschaft greift Antonio da Trento auf die traditionelle Version mit zwei 
Holzstöcken  zurück,  bei  der  einzig  die  Strichplatte  das  Motiv  entstehen  lässt.293 Rück-
besinnend  auf  den  frühen  venezianischen  Zweiplattendruck  mit  dem büßenden  Hl.  
Hieronymus vor  dem  Kruzifix  (Abb.  14)  von  Ugo  da  Carpi,  ist  eine  gewisse  Affinität 
hinsichtlich der Art der Strichführung in Antonio da Trentos signiertem Druck  Johannes  
dem  Täufer (Abb.  61)  bemerkbar.  Der  Beweggrund  Antonio  da  Trentos,  die  einfache 
Chiaroscuro-Holzschnittvariante zu gebrauchen, könnte daher einerseits in der Ausbildung 
bei Ugo da Carpi und andererseits in seinen frühen Zweiplattendrucken auszumachen sein, 
zumal Matile eine direkte künstlerische Unterweisung des Formschneiders durch Ugo da 
291 Vgl.: Matile 2003, S. 134-135.
292 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 41.
293 Vgl.: Gnann 2003, S. 115; Matile 2003, S. 135.
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Carpi  für  möglich  hält.294 Zudem  kann  davon  ausgegangen  werden,  dass  aufgrund  der 
schnellen Verbreitungsmöglichkeit von druckgrafischen Blättern die Wahrscheinlichkeit sehr 
groß war, dass der aus der norditalienischen Stadt Trento stammende Formschneider den 
frühen venezianischen Zweiplattendruck von Ugo da Carpi  bereits  gekannt  hat.  Auf der 
anderen Seite könnte die Beantwortung der Frage, warum Antonio da Trento entgegen den 
bisherigen Entwicklungen die einfache Chiaroscuro-Holzschnittvariante gebraucht, bei der 
sich die schwarze Strichplatte in erster Linie wieder für einen linearen Aufbau zuständig 
zeigt, in den zeichnerischen beziehungsweise malerischen Bildvorlagen von Parmigianino 
zu  finden sein. Zwei  im British Museum befindliche  Federzeichnungen,  die  bereits  von 
Popham  als  Vorbereitungszeichnungen  für  den  Chiaroscuro-Holzschnitt  Johannes  des  
Täufers (Abb. 61) zugeordnet worden sind,  veranschaulichen die Figur des Täufers zum 
einen in einer reinen Federzeichnung auf braunem Papier (Abb. 62) zum anderen in einer 
malerisch  anmutenden  lavierten  Federzeichnung  auf  bläulich  eingefärbtem Papier  (Abb. 
63).295 
In Gegenüberstellung der beiden Federzeichnungen mit dem Chiaroscuro-Holzschnitt von 
Antonio  da  Trento  ergeben  sich  zwar  motivische  Abweichungen,  jedoch  können  grund-
legende Gemeinsamkeiten festgestellt werden: Die halbliegende Pose des Täufers sowie die 
diagonale Anordnung desselben über das gesamte Blatt, wie sie im Helldunkel-Holzschnitt 
nachvollzogen  werden  kann,  ist  in  beiden  Federzeichnugnen  zu  erkennen.  Die  in  der 
lavierten Federzeichnung (Abb. 63) auffallenden Details, wie die in den Vordergrund aus-
gerichtete Körperhaltung der Schulterpartie, des Rumpfes sowie des Kopfes und der Blick 
des Heiligen, welcher sich verstärkt dem Betrachter zuwendet, kommen der Darstellung im 
Chiaroscuro-Holzschnitt  besonders nahe.  Das Schaf,  das in der lavierten Federzeichnung 
noch vom Täufer mit beiden Händen gehalten wird, wird ihm im Helldunkel-Holzschnitt 
lediglich  zu  seiner  Seite  gesetzt.  Ein  weiteres,  mit  der  Feder  angedeutetes  Schaf  im 
Hintergrund wird im Druck nicht berücksichtigt. In der Tat kommt auch die in der lavierten 
Federzeichnung aufscheinende Beinstellung des Heiligen dem Blatt von Antonio da Trento 
sehr nahe. Die klar ersichtlichen Strichsysteme mit Parallel- und Kreuzschraffuren, wie sie 
in der einfachen Federzeichnung (Abb. 62) angelegt sind, könnten für eine Umsetzung in 
294 Matile tritt mit dieser Annahme Vasaris Auffassung entgegen, dass Parmigianino die Technik des Chiaro-
scuro-Holzschnittverfahrens von Ugo da Carpi erlernt hatte und erst anschließend seinem vertrauten Werk-
stattmitarbeiter Antonio da Trento weitervermittelte (vgl.: Matile 2003, S. 134).
295 Vgl.: Popham 1971, S. 115. 
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einen linienbetonten Chiaroscuro-Holzschnitt mittels der Zweiplattendrucktechnik sprechen. 
Doch entfernt  sich  die  Darstellung in  der  einfachen Federzeichnung wesentlich  von der 
Ausführung im Chiaroscuro-Holzschnitt.  Möglicherweise gab es für die dem Druck sehr 
nahe kommende Ausführung der lavierten Federzeichnung ein ähnliches Blatt im gleichen 
Medium mit den darin genau ersichtlichen Strichlagen. 
Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Antonio da Trento,  obwohl bereits die 
Möglichkeiten  der  komplexen  Mehrplattendrucktechnik  im  Chiaroscuro-Holzschnitt-
verfahren  gegeben  waren,  letztendlich  den  Zweiplattendruck  bevorzugte,  was  in  seinen 
beiden einzigen signierten Drucken dem Lautenspieler und Johannes dem Täufer, ersichtlich 
wird. Ausgehend von einer Form- und Stilanalyse dieser beiden Blätter sowie in Hinblick 
auf den Strichlagengebrauch und die Form sowie die Positionierung der Glanzlichter können 
dem  Formschneider  ebenso  einige  unsignierte  Chiaroscuro-Holzschnitte  zugeschrieben 
werden.  Die  Anregung  zur  Bevorzugung  der  einfachen  Helldunkel-Holzschnittvariante 
bekam Antonio da Trento durch die mögliche Kenntnis des frühen venezianischen Zwei-
plattendrucks  von  Ugo  da  Carpi.  Zudem  dürfte  sich  Antonio  da  Trento  getreu  an  die 
zeichnerischen Vorlagen von Parmigianino gehalten haben, die der Künstler eigens für einen 
Helldunkel-Holzschnitt mit zwei Holzstöcken geschaffen hat.
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3.2 Niccolò Vicentino 
Der dritte bedeutende Formschneider, der in der Chiaroscuro-Technik in der ersten Hälfte 
des  16.  Jahrhunderts  tätig  wurde,  ist  der  aus  Vicenza  stammende  Guiseppe  Nicola 
Rossigliani, besser bekannt als Niccolò Vicentino.296 Eine Annäherung an die Person und 
den künstlerischen Werdegang des Formschneiders ist aufgrund der spärlichen Quellenlage 
kein  einfaches  Unterfangen,  weshalb  über  die  Laufbahn  Niccolò  Vicentinos  nur  Mut-
maßungen angestellt werden können.297 Die Ansicht, dass sich dieser bereits in Rom und 
Bologna mit den Chiaroscuro-Drucken von Ugo da Carpi eingehend vertraut gemacht hat, 
wird  zum einen  durch  die  sowohl  von  Ugo  da  Carpi  als  auch  von  ihm selber  bei  der 
Herstellung  der  gesicherten  Blätter  zur  Anwendung  gebrachte  Mehrplattendrucktechnik 
bestärkt, zum anderen durch die Begebenheit erhärtet, dass er sich vor der im Jahre 1527 
geschehenen Plünderung Roms in der ‚Ewigen Stadt‘ aufgehalten und sich danach ebenso 
wie  Ugo  da  Carpi  nach  1527  in  Bologna  niedergelassen  hat.298 Ob  zwischen  beiden 
Formschneidern  gleichwohl  jemals  ein  direkter  Kontakt  zustande  gekommen  war  oder 
darüber hinaus eine Schülerschaft Niccolò Vicentinos zu Ugo da Carpi bestanden hat, kann 
in  Anbetracht  der  fehlenden  Dokumentierung  nicht  nachgewiesen  werden.299 Was  die 
Zusammenarbeit  mit  Parmigianino  betrifft,  berichtet  Vasari  darüber,  dass  erst  nach  dem 
Ableben  von  Antonio  da  Trento  und  des  Malers  und  Zeichners  Parmigianino  Niccolò 
Vicentino aktiv seine Chiaroscuro-Holzschnitte nach Parmigianino zu schneiden begann.300
Das  Oeuvre  von  Niccolò  Vicentino  ist  hinsichtlich  der  Anzahl  gesicherter  Chiaroscuro-
Drucke, welche eindeutige und vollständige Signaturen aufweisen, äußerst klein. Matile geht 
von insgesamt fünf signierten Chiaroscuro-Holzschnitten aus, die von diesem stammen.301 
Jedoch sind lediglich vier von diesen aufgezählten Drucken mit vollständigen Signaturen 
versehen,  die  gleichermaßen  über  den  Künstler  der  Vorlagenquelle  wie  über  den 
Formschneider  Aufschluss  geben.  Aus  diesem  Grund  können,  entgegen  der  Meinung 
Matiles, allein die folgenden vier Werke mit Sicherheit dem Formschneider zugeschrieben 
296 Vgl.: Matile 2003, S. 118.
297 Vgl.: Matile 2003, S. 142.
298 Vgl.: Gramacchini/Meier 2009, S. 218. 
299 Vgl.: Ebd.
300 Vgl.: Vasari-Milanesi [1568] 1880, V, S. 422-423.
301 Vgl.: Matile 2003, S. 142.
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werden:  Der  Kampf des Herkules mit dem Nemäischen Löwen  (Abb. 71)302, Der Tod des  
Ajax  (Abb. 73, 74)303, Die Flucht der Cloelia aus dem Lager Porsennas  (Abb. 75, 76)304 
sowie Christus heilt die Aussätzigen (Abb. 78)305. 
Das Plattenverhältnis und das Liniensystem im gesicherten Werk
Auffallend  ist  die  Tatsache,  dass  sich  hinsichtlich  der  gesicherten  Werke  von  Niccolò 
Vicentino  die  Auswahl  der  Künstler,  von denen er  die  Bildmotive bezog,  äußerst  unter-
schiedlich gestaltete. Denn für jeden der hier genannten vier tonalen Farbholzschnitte gab 
das Bildmotiv eines jeweils anderen Künstlers die Vorlage.306 Aufgrund dessen ergeben sich 
im Hinblick auf diese vier Blätter unterschiedliche Anlagen des Gebrauchs der Strichplatte, 
ihrer durch sie erzeugten Linienstrukturen sowie der durch die Farbtonplatten hinzugefügten 
Farbflächen.  Mit  Rücksicht  auf  die  vier  signierten  Chiaroscuro-Holzschnitte  ist  zu 
bemerken,  dass  sich  der  Formschneider  vor  allem für  den  Druck  mit  drei  Holzstöcken 
begeisterten konnte. Denn einzig bei dem in zwei Fassungen existierende Chiaroscuroschnitt 
mit dem Kampf des Herkules mit dem Nemäischen Löwen (Abb. 71)307, welcher nach einer 
Bildvorlage  von Raffael  geschaffen  wurde,  kann die  einfache  Variante  der  Chiaroscuro-
Holzschnitttechnik mit einer linienbetonten schwarzen Strichplatte und einer hinzugefügten 
Farbtonplatte festgestellt werden.308 Das angewandte Liniensystem lässt erkennen, dass – ob 
302 Die vollständige Signatur lässt sich auf der linken unteren Bildecke finden: ‚RAPH.VR./IOS.NIC.VICEN‘. 
303 Auf der rechten unteren Bildecke findet sich die Signatur ‚PULIDORO.CAR./IO.NIC.VICEN‘.
304 Auf der unteren rechten Bildecke in einem mitgedruckten eingerahmten Kästchen werden in Großbuch-
staben  die Schriftzüge  ‚MATURIN/IOS‘  für  den  Künstler  der  Bildvorlage,  Maturino da  Firenze,  sowie 
‚NIC/VICENT‘ stellvertretend für den ausführenden Formschneider dieses Blattes, Niccolò Vicentino, an-
geführt. Die von Matile geäußerte Vermutung, dass der Druck bereits vor dem Fall Roms, also vor 1527, 
entstanden sein dürfte, führt der Autor auf die Tatsache zurück, dass der Künstler der Bildvorlage noch vor 
der Plünderung Roms in der italienischen Hauptstadt gearbeitet hat (vgl.: Matile 2003, S. 118).
305 Vgl.: Matile 2003, S. 118.
306 Vgl.: Ebd.
307 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 62. 
308 Das Beispiel  mit  dem  Kampf des Herkules mit  dem Nemäischen Löwen  zeigt  zudem, dass es für  einen 
Formschneider durchwegs üblich war, nach oder innerhalb einer Produktionsphase die bereits gebrauchten 
Holzsstöcke nochmals zu verwenden, diese in unterschiedliche Weise abzuändern und somit eine zweite 
Druckversion oder mehrere Varianten zu erzielen. Am Exemplar des Blattes mit dem Kampf des Herkules  
mit  dem Nemäischen Löwen werden im Klebeband der  italienischen Chiaroscuri  der  Albertina drei  von 
Niccolò  Vicentino  signierte Druckvarianten aufbewahrt,  welche sich einzig in der Auswahl des Farbtons 
unterscheiden.  Der Gesamtbestand des  Chiaroscuro-Holzschnitts  mit  dem  Kampf  des  Herkules  mit  dem 
Nemäischen Löwen in der Albertina umfasst insgesamt fünf Druckwerke. Davon lassen sich drei Blätter als  
die erste Fassung klassifizieren. Diese weisen eine vollständige Signatur auf, die den Künstler des Bild-
motivs sowie den Namen des Formschneiders nennt. Die restlichen zwei Blätter, die aufgrund des darauf 
befindlichen Verlegermonogramms Neuauflagen des im 17. Jahrhundert tätigen Verlegers Andrea Andreani 
darstellen, gelten als die zweite Fassung.
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der unterschiedlichen Linientypen, etwa der Kontur- bzw. Umrisslinien und der Parallel- und 
Kreuzschraffuren  –  keinerlei  Differenzierung  hinsichtlich  ihrer  Linienstärke  getroffen 
worden  ist;  jeglicher  Strichlage  eignet  die  gleiche  Intensität.  Die  Darstellung  des 
Hintergrundes  ist  mittels  einem Gefüge von Strichlagen von unterschiedlich  langen und 
schwungvollen  Linien  ausgeführt. Die  Absetzung  des  Hauptmotivs  vom  Hintergrund 
geschieht, indem der Formschneider die Häufung der Strichlagen innerhalb der Binnenform 
minimiert und in ihrer Länge verkürzt. Auf diese Weise bilden sich im Hauptmotiv größere 
Flächenteile  aus,  deren  Bestimmung  es  ist,  Glanzlichtausschnitte  zu  schaffen,  mittels 
welcher das Motiv des Kampfes in der Reliefwirkung verstärkt und zum Hintergrund in 
Kontrast  gebracht  werden  kann.  Niccolò  Vicentino  scheint  neben  einer  motivischen 
Anregung auch im Hinblick auf die Anwendung der einfachen Variante des Chiaroscuro-
Holzschnittverfahrens  vom  Zweiplattendruck  Ugo  da  Carpis  einen  Anstoß  erfahren  zu 
haben,  zumal  dieser  bereits  Jahre  zuvor  die  mythologische  Szene  in  einem Helldunkel-
Holzschnitt mit einer Strichplatte und einer Grundtonplatte umgesetzt hatte (Abb. 72).309 
Einen Druck unter der Verwendung von insgesamt drei Holzstöcken stellt das Blatt mit dem 
Tod  des  Ajax (Abb.  73)  nach  einer  nicht  mehr  existenten  Bildvorlage  von  Polidoro  da 
Caravaggio dar, das das Geschehen des trojanischen Helden Ajax thematisiert.310 Die erste 
Version des Druckes ist in einem grünlichgrauen Grundfarbton gehalten, für die Schatten-
flächen wird die zweite Farbtonplatte in einem nuanciert abgedunkelten Blaugrau gefärbt. 
Die  zweite  Tonplatte  mit  dem mittleren  Farbton  übt  auch  eine  Strichlagenfunktion  bei 
manchen Konturlinien oder  bei  Detailbeschreibungen aus,  wie beispielsweise zur  Veran-
schaulichung  der  Harnischbekleidung  einiger  Ritter.  Das  Bildmotiv  wird  hauptsächlich 
mittels  der  schwarzen  Strichplatte  und  ihren  linearen  Elementen  aufgebaut.  Dabei 
alternieren die Konturlagen von sehr feinen bis hin zu stark aufgeblähten Linienformen. Die 
gesamte  Darstellung  ist  wesentlich  von  den  Umrissen  bestimmt,  welche  die  einzelnen 
Motive,  wiewohl  die  Striche  nicht  immer  konsequent  durchgezogen  erscheinen,  kontur-
ieren.311 Der  Druck  mit  dem Tod  des  Ajax (Abb.  73)  kann  als  Exempel  für  die  unter-
schiedliche Behandlung der Strichplatte und der Tonplatten in Bezug auf den ersten Zustand 
eines Chiaroscuro-Holzschnittes herangezogen werden. Eine zweite Version (Abb. 74) des 
309 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 62. 
Die Anlehnung an Ugo da Carpis Zweiplattendrucktechnik könnte bedeuten, dass der Druck von Niccolò  
Vicentino bereits in Rom vor 1527 entstanden ist (vgl.: Matile 2003, S. 124). 
310 Vgl.: Matile 2003, S. 118.
311 Diese Untersuchung bezieht sich auf die erste Version in der Albertina.
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ersten Zustandes in der Albertina zeigt eine von der ersten Version abweichende Gesamt-
wirkung: Zum einen hat die Grundfarbe der tonalen Farbgestaltung eine Ockertönung, die 
von einem hellen Ockergrün hin zu einem dunkleren Ockerbraun abgestuft ist. Zum anderen 
wird bezüglich der Strichplatte die Farbe Schwarz vermieden und durch ein dunkles Braun 
ersetzt, wodurch die Linien und die Konturen im Unterschied zu den übrigen Farben ihre 
Konturiertheit einbüßen und der Eindruck einer ‚verwaschenen‘ Gesamtwirkung des Bildes 
hervorgerufen wird. 
Ein weiterer mit drei Holzstöcken durchgeführter Chiaroscuro-Druck stellt das Blatt mit der 
Flucht der Cloelia aus dem Lager Porsennas (Abb. 75, 76)312, der nach einer Bildvorlage 
von Maturino da Firenze geschaffen wurde, dar, dessen Sujet auf die Legende des römischen 
Geschichtsschreiber Titus Livius zurückgeht. Die antike Erzählung beschreibt, dass Cloelia 
während ihrer Gefangenschaft nach der Eroberung Roms 506 v. Chr. durch den etruskischen 
König Laris Porsenna einen erfolgreichen Fluchtversuch unternahm. Im Bild wird gerade 
der Moment festgehalten, da Cloelia auf dem Rücken des Pferdes über den Fluss Tiber nach 
Rom  zurückzukehren  versucht.313 In  diesem  Beispiel  wird  offensichtlich,  dass  Niccolò 
Vicentino die Farbflächen von hellem Ockergrün und dunklem Grün in einer regelmäßigen 
Weise  wechselt.  Die  schwarze  Strichplatte  konturiert  die  Figuren  und  Motive  an  der 
rechtsseitigen  Schattenseite.  Neben  der  Hervorbringung  von  Konturlinien  unterstützt  die 
Linienplatte zusätzlich die Schattenzonen durch Parallelschraffuren, die über die Farbfläche 
der  zweiten Tonplatte  gelegt  sind.  Das detailreiche Bildsujet  gewinnt  durch den raschen 
Wechsel  und  die  Übereinanderlegung  von  Farbflächen  und  erzeugt  eine  dramatische 
Gesamtwirkung.  Eine  weitere  Beobachtung  ist,  dass  die  zweite  Tonplatte  mit  dem 
Mittelfarbton  auf  dem  Blatt  nicht  nur  flächige  Abschnitte  hervorgebracht  hat,  sondern 
ebenso für die Erzeugung von Strichlagen herangezogen worden ist (Abb. 77). 
Der  letzte  hier  anzuführende  Helldunkel-Holzschnitt  mit  dem  Titel  Christus  heilt  die  
Aussätzigen (Abb. 78), der auf eine Bildvorlage von Parmigianino zurückgeht, ist ebenso ein 
Dreiplattendruck,  welcher  aufgrund der vollständig sichtbaren Signatur (Abb. 79) an der 
rechten unteren Bildecke eindeutig als Niccolò Vicentinos Werk beurteilt werden kann. Für 
den  Grundton  des  Druckpapiers  wurde  hierbei  die  hellste  Farbtonplatte  verwendet;  die 
312 Dieser Druck stellt einen aus der ersten Auflage von insgesamt zwei Druckauflagen dar. Am Beginn des 17. 
Jahrhunderts wurde das Blatt vom Herausgeber und Verleger Andrea Andreani neu aufgelegt, der dieses mit  
dem Doppel-A als Verlegermonogramm kennzeichnet (vgl.: Matile 2003, S. 122-123).
313 Vgl.: Kemmer 2003, S. 29.
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mittlere Tonplatte sowie die Strichplatte mit dem dunkelsten Farbton wurden für den Aufbau 
der Darstellung herangezogen.314 
Fazit – Gemeinsamkeiten im gesicherten Dreiplattendruck
Trotz der grundsätzlich unterschiedlichen Erscheinungsformen der drei oben beschriebenen 
Chiaroscuro-Holzschnitte  Der  Tod  des  Ajax, Die  Flucht  der  Cloelia  aus  dem  Lager  
Porsennas,  Christus  heilt  die  Aussätzigen,  werden  stilistische  Kennzeichen  Niccolò 
Vicentinos beschrieben, die in allen drei Blättern mehr oder weniger nachvollzogen werden 
können.315 Zum einen wird die Vorliebe des Formschneiders offensichtlich, Bildvorlagen von 
Künstlern mittels dreier Druckstöcke in den Helldunkelschnitt zu übertragen. Im Verhältnis 
zwischen  den  eingesetzten  Druckplatten  untereinander  ist  nachzuvollziehen,  dass  der 
Formschneider in allen drei Chiaroscuro-Holzschnitten der Strichplatte mit dem dunkelsten 
Farbton eine herausragende Rolle zukommen lässt. In allen drei Chiaroscuri kommen die 
Linien  in  ihren  unterschiedlichen  Funktionen,  beispielsweise  als  Konturlinien  oder  auch 
schattenerzeugende  Parallelschraffuren,  vor.  Eine  wichtige  Rolle  übernimmt  bei  Niccolò 
Vicentino  die  mittlere  Tonplatte,  welche  an  vereinzelten  Stellen  die  Aufgabe  einer 
Strichplatte übernimmt und auf diese Weise Architekturelemente im Hintergrund umrisshaft 
andeutet  (Abb.  75,  78).316 Die  Tonplatte  mit  dem  hellsten  Farbton  wird  einzig  für  die 
Einfärbung des Blattes herangezogen.317 
In summa kann Niccolò Vicentinos Holzschneidestil in Hinsicht auf die von ihm signierten 
Werke als variantenreich bezeichnet werden, insofern er das zeichnerische Element in Form 
eines verstärkten Linieneinsatzes durch die Strichplatte inklusive der zweiten Tonplatte im 
Helldunkel-Holzschnitt dominieren lässt und zu modulieren vermag. 
314 Eine  genauere  Auseinandersetzung  mit  den  Stilelementen  sowie  den  Linienstrukturen  im  Chiaroscuro-
Holzschnitt mit der Bezeichnung Christus heilt die Aussätzigen erfolgt in den weiteren Kapiteln.
315 Bei der Untersuchung ist  der Zweiplattendruck mit dem Kampf des Herkules mit dem Nemäischen Löwen 
außen vor zu lassen, da dieser sich technisch vom Dreiplattendruck grundsätzlich unterscheidet. 
316 Vgl.: Matile 2003, S. 143.
317 Vgl.: Ebd.
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3.3 Niccolò Vicentino versus Ugo da Carpi 
Über die in den vorigen Kapiteln vorgestellten gesicherten Chiaroscuro-Holzschnitte von 
Niccolò Vicentino sowie Ugo da Carpi hinausgehend, existiert eine große Zahl von Drucken 
ohne jegliche Signierung und Datierung, deren stilistischer Ausdruck und deren Umgang mit 
den Strich- sowie den übrigen Tonplatten sowohl aus Ugo da Carpis als auch aus Niccolò 
Vicentinos signierten Werken mehr oder weniger zu entnehmen sind.318 Jene unsignierten 
Blätter ließen in der Vergangenheit eine kontroverse Zuschreibungsdebatte entstehen, die bis 
zum heutigen  Tag  anhält.  So  führt  etwa  Achim Gnann  unter  anderem den  Helldunkel-
Holzschnitt  mit  dem  Titel  Olympus (Abb.  85)  oder  etwa  die  auf  ein  Blatt  gesetzten 
Ovalszenen mit dem Wettstreit zwischen Apoll und Marsyas (Abb. 81) sowie die Darstellung 
von Marsyas, der die Hirtenflöte aus dem Wasser zieht (Abb. 82), die nach Bildvorlagen von 
Parmigianino  (Abb.  83,  84)  kreiert  wurden,  ins  Feld  und  weist  sie  aus  stilistischen 
Erwägungen heute wieder Ugo da Carpi zu.319 Der kennzeichnende Unterschied zwischen 
Ugo da Carpi und Niccolò Vicentino besteht seiner Meinung nach darin, dass ersterer mittels 
einer  präzisen  Zusammenführung  von  mehreren  tonal  abgestuften  Farbtonplatten  sowie 
mithilfe  der  zusätzlichen freigelassenen Glanzlichter  die  dadurch  entstehenden Elemente 
von Farbe,  Licht  und Schatten  in  einer  Weise  einzusetzen  vermochte,  so  dass  dieser  in 
seinen Motiven eine  vollkommen ausgereifte  Reliefwirkung mit  all  den Rundungen und 
Verkürzungen  erzielen  konnte  (Abb.  55).320 Eben  dieses  Vermögen,  mit  mehreren  ge-
schnittenen Holzplatten eine derartige ‚stoffliche‘ Körpermodellierung zu erzeugen, sieht 
Gnann als das ausschlaggebende Stilkriterium in Hinblick auf Ugo da Carpi an, welches sich 
bei  Niccolò  Vicentino  in  der  Form nicht  finden  lässt.  Dieser,  so  Gnann,  schichtete  die 
Farbflächen und die ‚klecksenhaften‘ Weißhöhungen übereinander, zudem betonte er mit der 
Strichplatte vermehrt das Linienelement, weshalb seine Gestalten Körperlichkeit einbüßten 
318 Aus welchem Grund so  viele  nach  Bildvorlagen  von Parmigianino  verfertigte  Chiaroscuro-Holzschnitte 
ohne Formschneidersignaturen  auf  uns  gekommen  sind,  hängt  womöglich  mit  dem Künstler  selbst  zu-
sammen. Womöglich war es Parmigianino nicht recht, dass sich ein Formschneider wie Niccolò Vicentino 
auf dem Druck verewigte. Es ist gemeinhin bekannt, dass sich der Maler, Radierer und vor allem Zeichner 
vollkommen über die druckgrafischen Möglichkeiten bewusst war, die es ihm aufgrund der durch sie be-
wirkten raschen Verbreitung seiner Zeichnungen ermöglichten, über die Grenzen Italiens hinaus Bekannt-
heit zu erlangen (vgl.: Matile 2003, S. 127-128).
319 Vgl.: Gnann 2003, S. 114.
320 Vgl.: Ebd.
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und die Gesamtwirkung des Blattes als ein flächenhaft „aquarellierter“321 Stil zutage trete.322 
Zwei  Jahre  zuvor  wurden  die  im  Weimarer  Sammlungsbestand  und  im  Zuge  einer 
Ausstellung präsentierten  Chiaroscuri,  unter  anderem ein  Teil  des  Doppelovalblattes  mit 
dem  Wettstreit  zwischen  Apoll  und  Marsyas (Abb.  81)  von  Dieter  Graf  und  Hermann 
Mildenberger, ohne kritische Stilüberprüfung als Ugo da Carpis Blätter angeführt.323 Matile 
dahingegen folgt nicht den Auffassungen Gnanns sowie Grafs und Mildenbergers, sondern 
erkennt in den Blättern Des Wettstreites zwischen Apoll und Marsyas (Abb. 81) oder in der 
Darstellung  des  Olympus  (Abb.  85)  eindeutig  Niccolò  Vicentinos  Chiaroscuro-Holz-
schneidestil, welcher sich ebenso in seinen signierten Dreiplatten-Chiaroscuri finden lässt. 
Trotzdem behält sich der Autor eine gewisse Skepsis und Vorsicht bei seiner Erklärung vor, 
wenn er die im Ausstellungskatalog präsentierten Blätter, obzwar er diese Niccolò Vicentino 
zuschreibt, doch vorsichtshalber mit einem zusätzlichen Fragezeichen versieht.324 
Der  Vergleich  der  Chiaroscuro-Holzschnitte   Christus  heilt  die  Aussätzige  n  von  Niccolò   
Vicentino und des  Diogenes   von Ugo da Carpi 
Um  sich  dem  Holzschneidestil  von  Niccolò  Vicentino  und  Ugo  da  Carpi,  ergo  dem 
fraglichen Formschneider der unsignierten Chiaroscuri nach Parmgianino anzunähern, soll 
ein  Vergleich  zwischen  den  von  ihnen  nach  den  Bildvorlagen  von  Parmigianino  ge-
schaffenen,  signierten  Drucken  nämlich  Christus  heilt  die  Aussätzigen  (Abb.  78)  und 
Diogenes (Abb. 55)325 durchgeführt werden. Stellt man die Blätter gegenüber, so ist auf den 
ersten  Blick  zu  erkennen,  dass  Niccolò  Vicentino  zwar  von  Ugo  da  Carpis  komplexer 
Mehrplattendrucktechnik Anleihen nahm, aber die drei  Holzplatten in seiner eigenen Art 
einsetzte. Beeinflusst von Parmigianinos fließender und belebter Linienmanier, betonte er 
viel  mehr  das  lineare  Element  gleichwie  er  versuchte,  der  Eigenart  des  schwungvoll 
gezogenen  Federstrichs  in  der  Vorlagenzeichnung  (Abb.  80)  nachzukommen.326 Ugo  da 
Carpi  hingegen  ging  im  Blatt  des  Diogenes  (Abb.  55) wie  ein  Maler  vor  und  schien 
geradezu flott gesetzte Pinselstriche nach Art eines Gemäldes umsetzen zu wollen.327 Dabei 
321 Zit. n. Gnann 2003, S. 114.
322 Vgl.: Gnann 2003, S. 114.
323 Vgl.: Graf/Mildenberger 2001, S. 58.
324 Vgl.: Matile 2003, S. 124. 
325 Die Vergleichsbetrachtung bezieht sich auf die einzigen von beiden Formschneider signierten Chiaroscuro-
Holzschnitte, die nach dem Vorlagenkünstler Parmigianino gearbeitet wurden. 
326 Vgl.: Gnann 2003, S. 114.
327 Vgl.: Gnann 2003, S. 321.
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stimmte  er  die  insgesamt  vier  Platten  in  der  Weise  aufeinander  ab,  dass  dadurch  eine 
ausgesprochen entwickelte  Rilievo-Wirkung zustande kam. Demgegenüber  blieb Niccolò 
Vicentino auf-grund der Linienbetontheit und der Anwendung der Farbtonplatten stärker der 
Fläche verhaftet.328 Die schon von Gnann erkannte Übereinanderlegung von Farbflächen, 
wie diese bei Niccolò Vicentino schon zuvor in den Drucken mit dem Tod des Ajax (Abb. 
73, 74) und der Flucht der Cloelia aus dem Lager Porsenna (Abb. 75) zu sehen war, kann 
auch im Blatt mit Christus, der die Aussätzigen heilt (Abb. 78) entdeckt und somit als eine 
Vorliebe des Formschneiders angesehen werden, die bei Ugo da Carpi nicht nachvollzogen 
werden kann.329 Obwohl  sich  bei  Ugo da  Carpi  der  Strichplatteneinsatz  zugunsten  einer 
malerischen Gesamtwirkung auf ein Minimum reduziert, können die wenigen Linienzüge, 
welche  im  Bild  noch  auftauchen,  mit  den  Konturen  von  Niccolò  Vicentino  verglichen 
werden.  Auch  Ugo  da  Carpi  akzentuierte  an  einigen  ausgesuchten  Stellen  mit  ähnlich 
‚aufgeblähten‘, durch zu viel Druckfarbe gesättigten Liniensegmenten. Doch in Abweichung 
zu Niccolò Vicentino sind diese im Hinblick auf ihrer Funktion nie bloße Konturen, welche 
in der Fläche verhaftet bleiben, sondern zeitigen vielmehr raumhafte Wirkungen.330 
Der Stileinfluss Parmigianinos auf das Druckverhalten von Niccolò Vicentino
Die ausschlaggebenden Einflussmomente für Niccolò Vicentinos angewandte Stilprinzipien 
im Chiaroscuro-Holzschnitt von  Christus heilt die Aussätzigen  (Abb. 78) können mit der 
Begünstigung  des  linearen  Elements,  der  Flächenbezogenheit  und  der  von  Gnann 
bezeichneten  „aquarellierten“331 Gesamtwirkung  umfasst  werden.332 Jene  stilistischen 
Merkmale stellen die persönliche Handschrift Parmigianinos dar, welche in der zugrunde 
liegenden Modello-Zeichnung, die sich heute im British Museum befindet, in Form einer 
durchkomponierten Federzeichnung in brauner Tinte mit zusätzlichen braunen Lavierungen 
und Weißhöhungen zum Ausdruck gebracht sind (Abb. 80).333 Mit den Maßen von 27, 1 x 42 
Zentimeter ist sie beinahe gleich groß wie der Chiaroscuro-Holzschnitt.334 Die in der Feder-
zeichnung festzustellende, durch ein kontrastreiches Helldunkel hervorgerufene körperliche 
328 Vgl.: Gnann 2003, S. 114.
329 Vgl.: Ebd.
330 Vgl.: Gnann 2003, S. 110, 115.
331 Zit. n. Gnann 2003, S. 114 .
332 Vgl.: Gnann 2003, S. 114.
333 Siehe dazu die im British Museum angeführten Bilddatenbank.
334 Vgl.: Gnann 2003, S. 317.
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Auffassung der dargestellten Figuren veranlasste die Forschung, von einer spätrömischen 
Entstehungszeit um 1526 auszugehen, in der sich Parmigianino noch von den Meistern der 
Hochrenaissance und ihren Spätwerken beeinflusst  zeigte.335 Ausgehend vom klassischen 
Figurenideal Raffaels, wie es  beispielsweise in den Kartonentwürfen für die Loggienfresken 
vorzufinden ist, und von der  ausdruckshaften Körperlichkeit und Plastizität Michelangelos, 
die sich im Weltgericht der Sixtinischen Kapelle manifestiert, zeigt sich in Parmigianinos 
Vorlagenzeichnung bereits die treibende Kraft, welche zu jener Zeit nicht mehr aufzuhalten 
war: es ist dies ein raffinierter, eleganter und dynamischer Stil im Verein mit der Freude zur 
linearen Schönheit.336 In der Modello-Federzeichnung (Abb. 80) kommen, wie  Oberhuber 
betont, charakteristische, in Parmigianinos römische Schaffenszeit einzuordnende Stilmerk-
male zum Tragen: das Bestreben nach ästhetischer Eleganz und einer expressiven Gestik 
sowie  die  Erzielung  von  linearen  Betonungen  in  der  Umrissgestaltung.337 Wie  Gnann 
konstatiert, ist die Linie bei Parmigianino der ‚Hauptakteur‘ zur Hervorbringung der Dar-
stellung; sie tritt bei ihm hauptsächlich in lebendig, fließender Form zu Tage, trägt neben der 
formumschreibenden Funktion auch Bewegung und Ausdruck in sich und wirkt zugleich 
raumbildend.338 
In  der  Gegenüberstellung  der  Zeichnungsvorlage  (Abb.  80)  mit  dem Chiaroscuro-Holz-
schnitt (Abb. 78) kann festgestellt werden, dass Niccolò Vicentino die Federzeichnung nicht 
nur  motivisch  kongenial  in  den  Chiaroscuro-Holzschnitt  übersetzte,  sondern  zudem im-
stande  war,  die  Stilelemente  des  Vorlagenkünstlers  vermöge  der  ihm  zur  Verfügung 
stehenden  druckgrafischen  Mittel  zu  imitieren.339 Derweise  werden  die  wässrig  ver-
laufenden,  braunen  Lavierungen,  welche  in  der  Federzeichnung  für  Schatteneffekte  und 
Rilievo-Wirkungen  eingesetzt  werden,  durch  schlierenförmige  Glanzlichter  sowie  durch 
jenes  der  mittleren  Tonplatte  nachgeahmt.  Hintergrundmotive,  welche  Parmigianino  in 
aquarellierter Technik zur Anschauung gebracht hat, sind vom Chiaroscuro-Holzschneider 
durch die Tonplatte mit dem mittleren Farbtonwert dargestellt worden. In der Hauptsache ist 
335 Vgl.: Gnann 2003, S. 318.
336 Vgl.: Oberhuber 2003, S. 104.
337 Vgl.: Oberhuber 2003, S. 103.
338 Vgl.: Gnann 2003, S. 110.
339 In Rücksicht auf die Weise, in welcher Niccolò Vicentino die Eigenschaften der lavierten und weißgehöhten 
Federzeichnung und die Handschrift  Parmigianinos in den Chiaroscuro-Holzschnitt  umzusetzen vermag, 
vermuten David Landau und Peter Parshall sowie Gnann entgegen der Viteneintragung Vasaris, dass der 
Formschneider  erst  nach  dem  Ableben  von  Parmigianino  begonnen  habe,  Chiaroscuro-Holzschnitte  zu 
fertigen, eine persönliche Zusammenarbeit zwischen Parmigianino und dem Formschneider (vgl.: Landau/ 
Parshall 1994, S. 159; Gnann 2003, S. 114; Graf/Mildenberger 2001, S. 68). 
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es der persönliche Linienstil  von Parmigianino, welcher für den Formschneider das aus-
schlaggebende Ausdrucksmittel seines Chiaroscuro-Holzschnittes wurde. Infolgedessen kam 
der Strichplatte bei Niccolò Vicentino eine beachtliche Bedeutung zu. Er brachte dieselbe 
mit  all  ihren  drucktechnischen  Möglichkeiten  zur  Anwendung,  um  der  Linienmanier 
Parmigianinos ein Äquivalent gegenüberzustellen zu können. Dahingehend sind sämtliche 
feinen und zugleich ausdrucksstarken Umrisslinien, die Parmigianino mit der braunen Feder 
zog,  von  Niccolò  Vicentino  mit  vergleichsweise  stärkeren  Linien  in  den  tonalen  Farb-
holzschnitt übernommen worden. Die typischen wehenden Haare von Parmigianino, die er 
mit  ein  paar  wenigen  Federstrichen  andeutete,  sind  vom  Formschneider  „rein 
zeichnerisch“340 mit kurzen, bogenförmigen Linienschwüngen ausgestattet worden. 
Olympus    – einer von vielen unsignierten Chiaroscuro-Drucken nach Parmigianino und die   
Frage nach dem möglichen Formschneider
Bezugnehmend auf die am Kapitelanfang eingehend erörterte, zwischen Gnann und Matile 
erfolgte  Zuschreibungsdebatte  über  die  unsignierten  Chiaroscuro-Holzschnitte  nach 
Parmigianino, wie sie unter anderem im Falle des Blattes von Olympus341 (Abb. 85), der von 
Gnann  an  Ugo  da  Carpi,  von  Matile  hingegen  an  Niccolò  Vicentino  zugewiesen  wird, 
nachvollzogen werden kann, stellt sich die Frage nach dem tatsächlichen Formschneider.342 
Mittels der Erkenntnisse, die aus der vorhergehenden komparativen Betrachtung der von 
Ugo  da  Carpi  und  von  Niccolò  Vicentino  signierten  und  nach  Parmigianino  gefertigten 
Helldunkel-Blättern  erwachsen sind,  sollen  im Folgenden nochmals  die  Hauptargumente 
von  Gnann und Matile kritisch  auseinandergesetzt  werden,  um hierdurch  eine  mögliche 
Antwort  auf  die  Frage  nach  dem  Formschneider,  der  den  Chiaroscuro-Druck  mit  der 
Darstellung des Olympus ausgeführt  hat, geben zu können. 
Gnann  betont  die  Fähigkeit  Ugo  da  Carpis,  durch  die  präzise  abgestimmte  Zusammen-
setzung aller eingesetzten Holzstöcke in Verbindung mit dem Einsatz von Glanzlichtern den 
dargestellten  Motiven  zu  einer  äußerst  ausdrucksstarken  Körperhaftigkeit  verhelfen  zu 
können,  welche  bei  Niccolò  Vicentino  nicht  anzutreffen  ist.343 Im Falle  des  Blattes  von 
340 Zit. n. Gnann 1999, S. 379.
341 In der griechischen Mythologie wird oftmals Olympus als der Vater von Marsyas beschrieben, der als der 
Erfinder der Flöte und des Flötenspiels gilt (vgl.: Tripp 1974, S. 328).
342 In Bezug auf die Zuschreibungsfrage wird im Kapitel  3.3 Niccolò Vicentino versus Ugo da Carpi genauer 
eingegangen.
343 Vgl.: Gnann 2003, S. 114.
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Olympus  (Abb. 85), welches Gnann ebenfalls  Niccolò Vicentino zuschreibt,  kann jedoch 
keineswegs  solch  eine  ‚stofflich‘  anmutende Körpermodellierung  ausgemacht  werden. 
Vielmehr zeigt sich dort ein aquarellartig flächenhafter Stil, der bereits im Dreiplattendruck 
mit  Christus, der die Aussätzigen heilt  (Abb. 78) ersichtlich ist.  Zudem fügen sich  beim 
Olympus-Blatt (Abb. 85) weitere Stilelemente hinzu, die ebenso im signierten Chiaroscuro-
Holzschnitt  vorzufinden  sind.  Diese  Stilelemente  betreffend  kann  die  Modellierung  von 
Umrisslinien an einigen markanten Stellen unter der Verwendung von mit reichlich Druck-
farbe gesättigten Linien angeführt werden, wobei durch den beträchtlichen Gebrauch von 
Farbe diese über die Linienränder hinausläuft. Wie im signierten Druck mit Christus, der die  
Aussätzigen  heilt  wurde  auch  im  Blatt  mit  der  Darstellung  des  Olympus  die  mittlere 
Farbtonplatte  für  flächige  wie  für  linienhafte  Formen  im  Hintergrund  genutzt.  In 
Betrachtung der lavierten Federzeichnung (Abb. 86), welche von Popham als originale Bild-
vorlage für den Helldunkel-Holzschnitt Olympus ins Treffen geführt wird, setzte der Form-
schneider  die  Stilprinzipien  Parmigianinos  in  seinen  Chiaroscuro-Holzschnitt  in  ver-
gleichbarer Weise,  wie sie uns bereits  im Blatt  Christus heilt  die  Aussätzigen  (Abb. 78) 
begegnet  ist,  um.  Beeinflusst  vom  Linienstil  Parmigianinos  kommen  im  Chiaroscuro-
Holzschnitt  mit  der  Darstellung  des  Olympus  (Abb.  85)  besonders  jene  Konturen  zum 
Tragen, die nicht die gesamte Form umschreiben, sondern lediglich an markanten Stellen 
akzentuiert werden. Dieses An- und Abschwellen der Linien vermag der Spontanität, welche 
Parmigianinos  Linienstil  innewohnt,  einen  Ausdruck  zu  geben.  Da  Niccolò  Vicentinos 
Inklination  zur  Linienbetontheit  und  zum  flächenhaften  Stil  auch  im  Chiaroscuro-
Holzschnitt von  Olympus (Abb. 85) anschaulich wird, muss entgegen Gnanns Auffassung 
die Autorenschaft Niccolò Vicentinos für den Druck ins Auge gefasst werden. In Anbetracht 
des  Fehlens  einer  vollständigen  Signatur,  kann  letztlich  jedoch  keine  abschließende 
Gewissheit bezüglich der Zuschreibung erzielt werden. 
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4 SCHLUSSBETRACHTUNG
Die  vorliegende  Arbeit  widmet  sich  in  der  Hauptsache  dem  italienischen  Chiaroscuro-
Holzschnitt  anhand von drei Formschneidern aus der ersten Hälfte des 16.  Jahrhunderts. 
Neben  Ugo  da  Carpi,  der  sich  als  erster  Chiaroscuro-Formschneider  in  Italien  verdient 
gemacht  hatte,  betätigten  sich  in  dessen  örtlichem und  zeitlichem Umkreis  Antonio  da 
Trento sowie Niccolò Vicentino in der druckgrafischen Technik. Ausgehend vom aktuellen 
Forschungsstand  über  die  italienischen  Chiaroscuro-Holzschnitte  wurde  eine  eingehende 
Betrachtung  und  Überprüfung  einer  Anzahl  von  Drucken  hinsichtlich  ihrer  Platten-
verhältnisse  und  den  dadurch  hervorgerufenen  ästhetischen  Erscheinungsformen  unter-
nommen. In die Untersuchung inbegriffen waren zudem direkte und auch indirekte bildliche 
Bezugsquellen. 
Ugo da Carpis frühe Chiaroscuro-Drucke, welche in Venedig nach Tizian und in den ersten 
Jahren in Rom nach Raffael entstanden sind, zeigen noch die einfache Chiaroscuro-Holz-
schnittvariante  mit  einer  dominierenden  schwarzen  Strichplatte  und  einer  Farbtonplatte. 
Beeinflusst von seiner ursprünglichen Tätigkeit als traditionell ausgebildeter Holzschneider 
ist ein weiteres Einflussmoment für seine Linienbetonung in den frühen Chiaroscuro-Holz-
schnitten durchaus in seiner Kenntnis der Holzschnitte von Albrecht Dürer zu sehen, welche 
bei dessen zweiter Italienreise starke Verbreitung gefunden hatten. Raffaels Stilentwicklung 
in seiner römischen Schaffensphase in den Jahren von 1511 bis 1518, vor allem aber seine 
Modelli, welche als lavierte, weißgehöhte Federzeichnungen in Erscheinung traten, ließen 
Ugo da Carpi ab dem Jahr 1518 hinsichtlich seiner Chiaroscuro-Technik zu einer komplexen 
Mehrplattendrucktechnik  übergehen,  die  dem  Wesen  der  malerisch  anmutenden  Bild-
vorlagen ein entsprechendes druckgrafisches Äquivalent bot. Der Druckprozess wurde um 
bis  zu  drei  oder  vier  zusätzliche  Farbtonplatten  erweitert,  sodass  die  schwarz  gefärbte 
Linienplatte  zunehmend an Bedeutung verlor.  Mit  dem Ableben Raffaels  im Jahre 1520 
klangen auch die Stilprinzipien der Hochrenaissance allmählich aus und neue Wege wurden 
in  der  Kunst  bestritten.  Durch  das  Auftreten  Parmigianinos,  welcher  neben  seinem 
malerischen  Oeuvre  auch  einen  enormen  zeichnerischen  Aufwand  betrieb,  gingen  neue 
Stilelemente in die druckgrafische Kunst des Chiaroscuro-Holzschnitts ein. Das Blatt des 
Diogenes, das sich als einzig signierter Helldunkel-Holzschnitt nach Parmigianino in das 
druckgrafische  Oeuvre  Ugo  da  Carpis  einreiht,  zeigt  demnach  den  Höhepunkt  seiner 
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Leistungen im Mehrplattendruck. Diese Technik kam jedoch nicht immer zur Anwendung. 
Antonio da Trento blieb entgegen der von Ugo da Carpi entwickelten Möglichkeiten im 
Chiaroscuro-Holzschnittverfahren  in  der  einfachen  Variante  der  Zweiplattendrucktechnik 
tätig. Seine gesicherten Werke des Lautenspielers  sowie  Johannes des Täufers sind durch 
Linien geprägt, welche durch engmaschige, parallele Strichlagen sowie flächig ausgesparte 
Glanzlichter in Erscheinung treten. Eine Anzahl von unsignierten Chiaroscuri können dem 
Formschneider  anhand  der  Strichplattenführung  zugesprochen  werden.  Obwohl  Niccolò 
Vicentino  gleich  wie  Ugo  da  Carpi  vom  Mehrplattendruck  ausging,  lassen  seine  nach 
unterschiedlichen  Vorlagenkünstlern  geschnittenen  Chiaroscuro-Holzschnitte  eine   ver-
stärkte Linienbetonung durch die Verwendung der Strichplatte sowie der mittleren Tonplatte 
erkennen.  Vor allem der  von Parmigianino in  seinen lavierten und weißgehöhten  Feder-
zeichnungen  verwendete  Linienstil  schien  für  Niccolò  Vicentino  das  ausschlaggebende 
Einflussmoment  gewesen  zu  sein.  Angesichts  der  Umsetzung  der  Bildvorlage  für  den 
einzigen signierten,  nach Parmigianino gefertigten Chiaroscuro-Holzschnitt  mit  Christus,  
der  die  Aussätzigen  heilt, fällt  das  Zuschreibungsproblem  im  Hinblick  auf  die  nach 
Bildvorlagen Parmigianinos entstandenen, unsignierten Chiaroscuri, wie etwa den Blättern 
mit  den  Darstellungen  des  Olympus  oder  des Wettstreits zwischen  Apoll  und  Marsyas, 
zugunsten Niccolò Vicentinos aus.
Die  in  der  Untersuchung gewonnenen Ergebnisse  verdeutlichen  die  erhebliche  Einfluss-
nahme der bildlichen Vorlagen auf die ästhetische Erscheinungsweise eines Chiaroscuro-
Holzschnittes.  Der  differenzierte  Umgang mit  der  Strichplatte  und den Tonplatten  weist 
einen wesentlichen Zusammenhang mit den bildlichen Vorlagen des jeweiligen Künstlers 
auf. Infolgedessen kann davon ausgegangen werden, dass sich die Formschneider gleichsam 
durch den Bezug auf die  Künstler  der Bildvorlagen in ihrem Chiaroscuro-Holzschnittstil 
weiterentwickelt hatten. Letztendlich wird ersichtlich, dass das druckgrafische Medium des 
Chiaroscuro-Holzschnitts  eine  Spiegelung  der  jeweiligen  Epochenstile  sowie  der  ent-
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 Abb. 1: Anonym, Das Jüngste Gericht 
 mit Aposteln, ca. 1460, 38 x 27 cm, Holz-
schnitt mit nachträglicher Kolorierung, 
National Gallery of Art, Washington, D. C.
       Abb. 3:  Detailausschnitt aus Abbildung 2.
           Abb. 2: Peter Schöffer und Johannes Fust, 
           Mainzer Psalter, 1457-1459, Gutenberg 
           Museum Mainz.
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     Abb. 4: Erhard Ratdolt, Das Kolophon 
  von Erhard Ratdolt, Ende d. 15. Jahr-
  hunderts, Baltimore Museum of Art. 
 Abb. 5: Albrecht Dürer, Grüne Passion,      
Die Gefangennahme Christi, 1503, Feder 
in Schwarz mit Weißhöhungen auf grün 
grundiertem Papier, 28,2 x 18 cm, 
Albertina, Wien.
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 Abb. 6: Albrecht Altdorfer, Hl. 
Christoporus, 1512, Feder in 
Schwarz, weißgehöht auf braun 
grundiertem Papier, 21,1 x 15,5 
cm, British Museum, London. 
Abb. 7: Mair von Landshut, 
Die Geburt Christi, 1499, Kupfer-
stich auf eingefärbtem Papier und 
zusätzlichen Weißhöhungen, 19,9 x 
13,6 cm, British Museum, London. 
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 Abb. 8: Lucas Cranach d. Ä., Hl. Georg  zu 
Pferde, 1507, Clair-obsur-Holzschnitt von     
zwei Platten auf eingefärbtem Papier, 23,4 
 x 16 cm, British Museum, London.
 Abb. 9: Hans Burgkmair d. Ä., Hl. 
Georg, 1508, Clair-obscur-Holzschnitt 
 von 2 Platten auf blau gefärbtem 
Papier, 32,3 x 23 cm, Ashmolean 
Museum, Oxford.
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 Abb. 10: Hans Burkmair d. Ä., Maximilian I., 
1508, Clair-obscur-Holzschnitt von 2 Platten 
auf rot eingefärbtem Papier, 32,2 x 22,8 cm, 
Ashmolean Museum, Oxford. 
     Abb. 11: Lucas Cranach d. Ä., Hl. 
Christophorus datiert 1506, Clair-
obscur-Holzschnitt von 2 Platten, Strichplatte 
und Grundtonplatte, 
28,2 x 19,3 cm, British Museum, 
London. 
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Abb. 12: Hans Baldung Grien, Der Sünden-
fall, 1511, Helldunkel-Holzschnitt von zwei 
Platten, 37,1 x 25,1 cm, Rijksmuseum 
Amsterdam.
Abb. 13: Hans Burgkmair d. Ä., 
Der Tod überfällt ein Liebespaar, 
1510, Clair-obscur-Holzschnitt von 
3 Platten, 3. Zustand, 21,2 x 15,1cm, 
British Museum, London.  
[ B. VII, 215, Nr. 40]
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Abb. 14: Ugo da Carpi, Der büßende Hl. 
Hieronymus vor dem Kruzifix, nach Tizian, 
1515-1518 (?) Chiaroscuro-H. von zwei 
Platten, 16 x 10 cm, Albertina, Wien. 
[B. XII, 82, Nr. 31] 
Abb. 15: Tizian, Hl. Sebastian, 
vor 1520, Federzeichnung mit 




            Abb. 17: Detailausschnitt aus Abbildung 16.    
           Abb. 16: Tizian, Himmelfahrt Mariens  
        (Assunta), 1516-1518, Hochaltargemälde, 
        69 x 36 cm, Santa Maria Gloriosa dei Frari, 
        Venedig.
Abb. 19: Ugo da Carpi, Das Opfer Abrahams, nach 
Tizian,1515/16, zweiter aus dem vierteiligen Holz-
schnitt, 39,8 x 52,9 cm, Kupferstichkabinett Berlin.  
        Abb. 18: Detailausschnitt aus Ab-
        bildung 16.
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Abb. 20: Ugo da Carpi, Die 
Vertreibung der Avaritia aus 
dem Tempel der Musen, nach 
Baldassare Peruzzi, 1516-1518, 
Chiaroscuro-H. von 2 Platten, 1. 
Version, 30,1 x  22,7 cm, 
Albertina, Wien. 
[B. XII, 133, Nr. 12-I]
 Abb. 21: Detailausschnitt aus 
Abbildung 20.
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Abb. 22: Ugo da Carpi, Die 
Vertreibung der Avaritia aus 
dem Tempel der Musen, nach 
Baldassare Peruzzi, 1516-1518, 
2. Version, Chiaroscuro-H., 29,7 
x 22,8 cm, British Museum, 
London. [ B. XII, 133, Nr. 12-II]
 
Abb. 24: Baldassare Peruzzi, Der Löwenschlacht-      
  Sarkophag, um 1524, Federzeichnung, 13,3 x 14,3    
cm, Devonshire Collection Chatsworth.
   Abb. 23: Detailausschnitt aus Abbildung 22.
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Abb. 25: Ugo da Carpi, Herkules 
und Antaeus, nach Raffael, 1516-
1517, Chiaroscuro-H. von 2 Platten, 
30 x 22,2 cm, British Museum, London. 
[B. XII, 117.  Nr. 14]
 Abb. 26: Ugo da Carpi, Beweinung 
Christi, nach Marcantonio Raimondi, 
1518, Chiaroscuro-H. von 2 Platten ohne 
Glanzlichtwirkungen, 21, 8 x 17, 2 cm, 
British Museum, London. 
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Abb. 27: Ugo da Carpi, Lesende 
Sibylle, nach Raffael, 1516-18, 
Chiaroscuro-Holzschnitt von 2 
Platten, 27,6 x 21, 6 cm, British 
Museum, London. [B. XII, 89, Nr. 
6]
 
Abb. 29: Detailausschnitt aus Abbildung 28.
      Abb. 28: Anonym, Lesende Sibylle, Kopie nach 
    Ugo da Carpi, 16. Jh. (?), Chiaroscuro-H. von 2 
    Platten, 27,1 x 21,5 cm, Grafische S. der  ETH, 
    Zürich.
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 Abb. 30: Anonym, Lesende Sibylle, Kopie nach               Abb. 31: Anonym, Lesende Sibylle, Kopie nach  
Ugo da Carpi, 16. Jh., 27 x 22,4 cm, British Museum,     Ugo da Carpi, 16. Jh., British Museum, London. 
London.      
         
Abb. 32: Raffael (zugeschrieben), 
Lesende Madonna mit Kind, 1512-
1513, Silberstiftzeichnung weiß- 




Abb. 33: Marcantonio Raimondi, Sinnende  
  Frau am Fenster, nach Raffael, A. 16. Jh.,                   Abb. 34: Biagio Pupini, Sinnende Frau am     
  14,9 x 9,5 cm, Kupferstichkabinett Berlin.                  Fenster, 1. Hälfte d. 16. Jh., Figurenstudie, 
                                                                                              lavierte Federzeichnung, Cabinet de 
  Dessins, Louvre, Paris. 
Abb. 35: Raffael (zuge-
schrieben), Sinnende Frau 







Abb. 36: Ugo da Carpi, 
Aeneas und Anchises, nach 
Raffael,1518, Chiaroscuro- 
H. von 4
Platten, 53,2x 38,6 cm, 
Albertina, Wien. 
[B. XII, 104, Nr. 12]
 Abb. 37: Detailbetrachtung aus 
Abbildung 36. 
110
Abb. 38: Raffael und 
Werkstatt, Borgobrand, 
1514-1517, Fresko, Sala 
dell´Incendio, Vatikan.
     
    Abb. 39: Detailausschnitt aus Abbildung 38.              
                                                                                            Abb. 40: Raffael, Junger Mann, der einen   
alten Mann auf dem Rücken trägt, 1514, 
              Rötelzeichnung, 30 x 17 cm, Albertina, 
Wien.  
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 Abb. 41: Ugo da Carpi, Tod des Ananias, nach Raffael, 1518, Chiaroscuro-Holzschnitt von 
        vier Platten, 26,6 x 37,8 cm, British Museum, London. [B. XII, 46, 27-I]    
  
         Abb. 42: Detailausschnitt aus Abbildung 41.
 Abb. 43: Detailausschnitt aus 
Abbildung 41.
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 Abb. 44: Ugo da Carpi, Tod des Ananias, nach Raffael, 1518, Chiaroscuro-H. von vier 
          Platten, 24 x 37,2 cm, British Museum, London. [B. XII, 46, Nr. 27-II]
 Abb. 45: Raffael und Werkstatt, Tod des Ananias, 1515- 1516, Karton für den Wandteppich, 
 Victoria & Albert Museum, London.
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Abb. 46: Ugo da Carpi, 
Raphael und seine Geliebte, 
nach Raffael, 1518 (?), 
Chiaroscuro-H. von vier 
Platten, 17,9 x 14,2 cm, 
Albertina, Wien. [B. XII, 140, 
Nr. 2]
 
        Abb. 47: Detailausschnitt aus Abbildung 46.
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Abb. 48: Ugo da Carpi, 
Die Kreuzabnahme, nach 
Raffael, um 1520-1523, 
Chiaroscuro-H. von drei 
Platten, Albertina, Wien. 
[B. XII, 43, Nr. 22]
 Abb. 49: Marcantonio Raimondi, 
Die Kreuzabnahme, nach Raffael, 




Abb. 50: Ugo da Carpi, David und Goliath, nach Raffael, 1518-20, Chiaroscuro-Holzschnitt 
 von 3 Platten in Ocker und Braun, 26, 5 x 39, 2 cm, British Museum, London. [B. XII, 26, Nr. 8-II] 
Abb. 51: Raffael, David schlägt 
Goliath das Haupt ab, 1516-18, 
 Vorstudie in schwarzer Kreide, 
24,2 x 32,1 cm, Albertina, Wien.
Abb. 52: Kopie nach Raffael, 
David und Goliath, 17. Jh. (?) 
Feder in Braun mit braunen 




Abb. 53: Giovanni Franscesco Penni (zugeschrieben), Jakobs Traum, 1516-1519, Feder-
zeichnung in Braun, mit braunen Lavierungen und zusätzlichen Weißhöhungen, 19,7 x 26,2 cm,     
British Museum, London. 
Abb. 54: Ugo da Carpi 
(?) Jakobs Traum, 1520-
1550 (?), 22 x 28 cm, 
Chiaroscuro-H. von drei 
Platten, British Museum, 
London. 
[B. XII, 25, Nr. 5]
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        Abb. 55: Ugo da Carpi, Diogenes, nach Parmigianino, um 1527, Chiaroscuro-H. 
        von vier Platten, 47,6  x 35,2 cm, Albertina, Wien. [B. XII. 100, Nr. 10]
        Abb. 56: Detailausschnitt aus Abbildung 55.
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Abb. 57: Detailausschnitt 
aus Abbildung 55.
Abb. 58: Parmigianino, Studie des 
linken Armes, Oberkörpers und 
Kopfes, 1526-26, braun lavierte 
Federzeichnung, 10 x 10,5 cm, 
Devonshire Collection, Chatsworth.
Abb. 59: Giovanni Jacopo Caraglio, 
Diogenes, nach Raffael, Kupferstich, 
 28,7 x 21,8 cm, Albertina, Wien.
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Abb. 60: Antonio da Trento, 
Der Lautenspieler, nach 
Parmigianino, um 1527-
1530, Chiaroscuro-H. von 
zwei Platten, 13 x 12,6 cm, 
Albertina, Wien. 
[B. XII, 143, Nr. 3]
Abb. 61: Antonio da Trento, 
Johannes der Täufer, nach 
Parmigianino, um 1527-
1530, Chiaroscuro-H. von 
zwei Platten, 13,5 x 13,4 cm, 
Albertina, Wien. [B. XII, 73, 
Nr. 17- II] 
120
Abb. 62: Parmigianino, 
Johannes der Täufer in der 
Wildnis, 1518-40, Feder-
zeichnung mit brauner Tinte, 
10,4 x 9,6 cm, British Museum, 
London.
Abb. 63: Parmigianino, 
Johannes der Täufer in der 
Wildnis, 1518-40, Feder-
zeichnung mit brauner Tinte, 
braunen Lavierungen, auf 
bläulichem Papier, 9,3 x 10 
cm, British Museum, 
London.
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 Abb. 64: Antonio da Trento (?), 
Madonna mit Rose, nach 
Parmigianino, um 1527-30, 
Chiaroscuro-H. von zwei 
Platten, 19,3 x 23,6 cm, 
British Museum, London. 
 [B. XII, 56, Nr.12]
Abb. 65: Antonio da Trento (?), 
Nackter Mann von hinten/ Narziss 
 an der Quelle, nach Parmigianino, 
1527-30 (?), Chiaroscuro-H. von 
zwei Platten, 28,2 x18 cm, Albertina, 
Wien. [B. XII, 148, Nr.13]
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Abb. 66: Antonio da Trento (?), Das Martyrium des Apostels Paulus und die Vertreibung Petri, nach 
Parmigianino, 1527-1530 (?), Chiaroscuro-H. von drei Platten, 29,1 x 47,3 cm, 
Albertina, Wien. [B. XII, 79-80, Nr. 28]
Abb. 67: Antonio da Trento (?), Kirke reicht den Gefährten des Odysseus, 
einen Zaubertrank, nach Parmigianino, 1527-1530 (?) Chiaroscuro-H. 
von zwei Platten in Lichtbraun und Schwarz, 24,2 x 29 cm, British 
Museum, London. [B. XII, 110, Nr. 6, I]
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Abb. 68: Antonio da Trento (?)
Kirke und die Gefährten des 
Odysseus, nach Parmigianino, 
1527-1530 (?), Chiaroscuro-H. 
von zwei Platten, 21,7 x 19,2 cm, 
Albertina, Wien. [B. XII, 111,  Nr. 8- 
I]
 Abb. 69: Antonio da Trento (?), Augustus und                 Abb. 70: Antonio da Trento (?), Mutter-             
die tiburtinische Sibylle, nach Parmigianino,                    gottes mit Kind und Heiligen, nach  Parmi-
1527-1530 (?), Chiaroscuro-H. von 2 Platten,                  gianino, 1527-30 (?), Chiaroscuro-H. von          
34,2 x 26,2 cm, Albertina, Wien.                                       zwei Platten 31 x 21,3 cm, Albertina, Wien.
[B. XII, 90,  Nr. 7]                                                             [B. XII, 64, Nr. 24-I]
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Abb. 71: Niccolò Vicentino, 
Kampf des Herkules mit dem 
Nemäischen Löwen, nach 
Raffael, vor 1527 (?), Chiaro-
scuro-Holzschnitt von zwei 
Platten, 24,8 x 19,5 cm, 
British Museum, London.
[B. XII, 119, Nr. 17-I]
Abb. 72: Ugo da Carpi, Herkules und 
der nemäische Löwe, nach Raffael, um 
1516-17, Chiaroscuro-H. von zwei 
Platten, 29,8 x 22 cm, British Museum, 
London. [B. XII, 117-118, Nr. 15]
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 Abb. 73: Niccolò Vicentino, Der Tod des Ajax, nach Polidoro da Caravaggio, kurz nach 
 1527 (?), Chiaroscuro-H. von drei Platten, Albertina, Wien. [B. XII, 99, Nr. 9-I]
           Abb. 74: Niccolò Vicentino, Der Tod des Ajax, nach Polidoro da Caravaggio, kurz
  nach 1527 (?),Chiaroscuro-H. von drei Platten, Albertina, Wien. [B. XII, 99, Nr. 9-II]
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Abb. 75: Niccolò Vicentino, Cloelis Flucht aus dem Lager Porsennas, nach Maturino da 
 Firenze, vor 1527 (?) Chiaroscuro-H. von drei Platten, 28,2 x 42,3cm, ETH, Zürich. 
 [B. XII, 96, Nr. 5-I]
Abb. 76: Detailausschnitt aus 
Abbildung 75.
Abb. 77: Detailausschnitt 
aus Abbildung 75.
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Abb. 78: Niccolò Vicentino, Christus heilt die Aussätzigen, nach Parmigianino, Chiaroscuro-H. 
von drei Platten, nach 1540 (?), 29,7 x 41,1 cm, Kupferstichkabinett Berlin. [B. XII, 39, Nr. 15- I]
Abb. 79: Detailausschnitt aus 
Abbildung 78.
  Abb. 80: Francesco Parmigianino, Christus heilt die Aussätzigen, um 1526, 
  Federzeichnung in Braun mit braunen Lavierungen und Weißhöhungen, 
           27,1 x 42 cm, British Museum, London.
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Abb. 81: Niccolò Vicentino (?), Der Wettstreit                 Abb. 82: Niccolò Vicentino (?), Marsyas 
zwischen Apoll und Marsyas, nach Parmigianino,            zieht die Hirtenflöte aus dem Wasser, nach
1530-1550 (?) Chiaroscuro-H. von vier Platten,     Parmigianino, 1530-1550 (?), Chiaroscuro-H.
20 x 14 cm, Kunstsammlung Weimar.                   von vier Platten, 18,8 x 12,6 cm, British 
[B. XII, 123, Nr. 24-II]        Museum, London. [B. XII, 123, Nr. 24-II]
 
     
Abb. 83: Parmigianino, Apoll und Marsyas                  Abb. 84: Parmigianino, Marsyas holt die
 1526-1527, lavierte Federzeichnung mit Weiß-            Syrinx aus dem Wasser, 1526-1527, Feder-
 höhungen, 20,3 x 14,1 cm, Pierpont Morgan                zeichnung mit Weißh., 18,9 x 11,8 cm, Départe-




Abb. 85: Niccolò Vicentino (?), 
Olympus, nach Parmigianino, um 
1530-1540 (?), Chiaroscuro-H. von 
drei Platten, 23,9 x 17 cm, Albertina, 
Wien. [B. XII, 146, Nr. 10- II]
Abb. 86: Parmigianino, Mann mit 
überraschter Haltung, 1526-1527, 
Feder in Braun mit braunen Lavier-
ungen und Weißhöhungen, 29,9 x 
 15 cm, Département des Arts 
Graphiques, Louvre, Paris.  
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ZUSAMMENFASSUNG
Der  thematische  Schwerpunkt  der  vorliegenden  Arbeit  liegt  in  der  Abhandlung  des 
italienischen Chiaroscuro-Holzschnittes aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts, welcher 
anhand der Werke der drei Formschneider  Ugo da Carpi, Antonio da Trento und Niccolò 
Vicentino besprochen wird. Die Aufgabenstellung der Untersuchung ist die systematische 
Darstellung  des  Stils  der  drei  Formschneider,  wie  er  sich  unter  dem  Einfluss  der 
Vorlagenkünstler  Tizian,  Raffael  und  Parmigianino  entwickelte.  Des  Weiteren  wird  der 
Versuch  unternommen,  die  spezifischen  druckgrafischen  Merkmale,  anhand  welcher  die 
jeweiligen Stile unterschieden werden können, herauszuarbeiten und zu beschreiben. Als 
Forschungsmethode  ist  die  Form-  und  Stilanalyse  vorgesehen  worden,  welche  bei  der 
Untersuchung der Chiaroscuro-Holzschnitte Anwendung findet und hierbei insbesondere zur 
Klärung des  Verhältnis  zwischen den Ton-  und Strichplatten,  der  Gestaltung der  druck-
grafischen Formelemente sowie der Darstellungsweise der Glanzlichter in Betracht gezogen 
wird.  Die  in  der  Untersuchung  gewonnenen  Ergebnisse  verdeutlichen  die  erhebliche 
Einflussnahme der bildlichen Vorlagen auf die ästhetische Erscheinungsweise eines Chiaro-
scuro-Holzschnittes.  Der  differenzierte  Umgang  mit  der  Strichplatte  und  den  Tonplatten 
weist  einen  wesentlichen  Zusammenhang  mit  den  bildlichen  Vorlagen  des  jeweiligen 
Künstlers  auf.  Ugo  da  Carpi,  der  erste  italienische  Formschneider,  der  Chiaroscuro-
Holzschnitte  entwarf,  brachte  während  seines  Aufenthaltes  in  Venedig  die  einfache 
Helldunkel-Holzschnittmethode  nach  Bildvorlagen  von  Tizian  und  Raffael  zum Einsatz. 
Obgleich Ugo da Carpi die Fortentwicklung des anfänglich verwendeten Zweiplattendrucks 
hin zum Mehrplattendruck in Rom ab dem Jahr 1518 unter dem Einfluss Raffaels einleitete, 
blieb  Antonio  da  Trento  in  der  einfachen  Form  des  Chiaroscuro-Holzschnittes,  dem 
Zweiplattendruck, tätig. Niccolò Vicentino orientierte sich zwar an Ugo da Carpis Mehr-
plattendruck,  jedoch lassen seine nach unterschiedlichen Vorlagenkünstlern geschnittenen 
Helldunkel-Holzschnitte eine stärkere Linienbetonung mittels der Strich- sowie der mittleren 
Farbtonplatte  erkennen,  als  dies  bei  den  Werken  Ugo  da  Carpis  der  Fall  ist.  Es  kann 
infolgedessen davon ausgegangen werden, dass sich die Formschneider durch den Bezug auf 
die Künstler der Bildvorlagen in ihrem Chiaroscuro-Holzschnittstil weiterentwickelt hatten. 
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Letztendlich  wird  ersichtlich,  dass  das  druckgrafische  Medium  des  Chiaroscuro-
Holzschnittes  eine  Spiegelung  der  jeweiligen  Epochenstile  sowie  der  entwickelten 
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